Prolog: Wie ist Musikdsthetik heute méglich?

»... Musik als Wahrheit ...«

Philosophie und Kunst - Kunst und Philosophie

Seiner Asthetischen Theorie gedachte Adorno bekanntlich ein Fragment von
Friedrich Schlegel aus dem Jahre 1797 voranzustellen:?

»In dem, was man Philosophie der Kunst nennt, fehlt gewchnlich eins von beiden;
entweder die Philosophie oder die Kunst.«?

Naturgemifl evozierte dieses Vorhaben Adornos zahlreiche Interpretationen;
vielerorts wurde im Anschluss hieran darauf hingewiesen, dass er, Adorno, kraft
seiner Mehrfachbegabung als Musiker, Komponist, Theoretiker und Philosoph
diesen von Schlegel inkriminierten »Fehler«, den man den Philosophen unter
Hinweis auf ihre seltsame Amusikalitit, ihre fehlende Kunstsinnigkeit oder ihr
absolutes Kunst-Unverstindnis einerseits, den philosophierenden Kiinstlern
unter Rekurs auf ihre Theorieferne andererseits anlasten zu kénnen glaubte,
von vornherein in einem nicht selten als »interdisziplinidr«* bezeichneten me-
thodischen Zugang zu vermeiden wusste.

1] Adorno, Beethoven, NaS 1.1/26, Hervorhebung original.

2| So die Auskunft der Herausgeber im »Editorischen Nachwort, vgl. Adorno,
Asthetische Theorie, V11/544.

3| Schlegel, »12. Lyceums-Fragment, in: Schlegel, Kritische Schriften und Frag-
mente, 1/239.

4| Um Adornos Vorgehen als »interdisziplinir« bezeichnen zu konnen, bedarf
es der Voraus-Setzung eines duflerst engen Begriffs von Disziplinaritit; zur begriin-
deten Skepsis gegeniiber der Giiltigkeit des Begriffs der Interdisziplinaritit in Hin-
blick auf das Denken Adornos vgl. auch Klein, »Uberschreitungen, immanente und
transzendente Kritik. Die schwierige Gegenwart von Adornos Musikphilosophiex,

S. 279.
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Dass Adorno entgegen der Prophezeiung seines Kompositionslehrers Alban
Berg mitnichten zwischen Kant oder Beethoven sich zu entscheiden bereit war,’®
sondern vielmehr die Widerlegung der von Berg behaupteten Notwendigkeit
einer solchen Entscheidung zum innersten Movens seiner Schriften avancieren
konnte, ist seit langem ebenso ein wissenschaftlicher und biographischer Ge-
meinplatz wie der daraus sich ergebende Hinweis, dass nicht zuletzt aufgrund
dessen das Verhiltnis von Philosophie und Kunst bei Adorno zwar zentral sei
und weitreichende Konsequenzen fiir seine gesamte auch genuin philosophi-
sche Theoriebildung zeitige, gleichzeitig jedoch auch ein duflerst briichiges, er-
klarungsbediirftiges und stellenweise aporetisches Verhiltnis darstelle.

Doppelcodierung der Asthetik

Eingangs mochte ich die Gelegenheit ergreifen, an den Umstand zu erinnern,
dass sich seit Anbeginn der Asthetik —und diese ist doch, wenn wir sie (die Uber-
legungen der Antike striflichst vernachlissigend) mit Baumgartens Aesthetica
aus den Jahren 1750/58 als ihrer Griindungsakte beginnen lassen wollen, eine
erfrischend junge philosophische Disziplin — zwei einander widerstreitende Auf-
fassungen gegentiber stehen: Wihrend eine Traditionslinie versucht, zumeistim
Anschluss an Kants Theorie des interesselosen Wohlgefallens eine autonome Form
der Erfahrung zu erldutern, die weder mit dem Wahren (dem Thema der theore-
tischen Philosophie respektive der Erkenntnistheorie) noch mit dem Guten (dem
Thema der praktischen Philosophie respektive der Ethik) in Verbindung steht,
sondern einzig und allein die genuine Erfahrung des Schénen zum Inhalt ha-
be, geht ein zweites, auf Hegels Definition der Kunst als sinnliches Scheinen der
Idee sich berufendes Asthetik-Verstindnis, seinerseits gewissermaflen an einer
das Gute, Wahre und Schéne einbegreifenden Einheit der Vernunft festhaltend,
in Gegensatz hierzu davon aus, dass die isthetische Erfahrung mitnichten aus
ihrem Weltbezug zu lésen sei, sondern dass ihr sehr wohl eine irreduzible Ver-
bindung zum Guten und Wahren zukomme und ihr dartiber hinaus die Bedeu-
tung einer gesteigerten Erfahrung der Welt beizumessen sei. Dergestalt erhilt
die isthetische Erfahrung hochste Relevanz; das Gute und das Wahre werden
diesem Verstindnis zufolge durch das Schéne hindurch erfahren. Die mit der

5| »Es ist ja klar: Eines Tages werden Sie sich, da Sie doch Einer sind, der nur
auf’s Ganze geht (Gott sei Dank!) fiir Kant oder Beethoven entscheiden miissen.«
(Brief von Berg an Wiesengrund-Adorno vom 28. Januar 1926, Adorno/Berg, Brief-
wechsel, S. 66.) Ob bereits diese Feststellung als Basis der prononcierten Deutungen,
die in der Bezeichnung von Adornos Asthetik als »Asthetische Theorie« gar ein
Indiz fiir das »Asthetisch-Werden« der Theorie selbst sehen wollten, ausreicht, oder
ob es an dieser theoretischen Stelle bei Adorno nicht doch um grundlegend anderes
geht, wird kritisch zu tiberpriifen sein. Vgl. diesbeziiglich beispielsweise Riidiger
Bubner, der gerade hierin das verschwiegene Grundmotiv der Asthetischen Theorie
und der gesamten Philosophie Adornos sehen méchte (Bubner, »Kann Theorie is-
thetisch werden? Zum Hauptmotiv der Philosophie Adornos«).
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Kunst — nach Schelling dem héchsten »Organon der Philosophie«® — sich befas-
sende Asthetik” besitzt in dieser Asthetik-Tradition —und genau dieses transgres-
sive Moment macht den Kern ebendieser These aus — nicht nur eine spezifische
erkenntnistheoretische und moralphilosophische Relevanz, sondern besetzt dar-
tiber hinaus eine herausgehobene Position in dem Ranking der philosophischen
Disziplinen.?

Wenn Adorno in seiner »Frithen Einleitung« zur Asthetischen Theorie kon-
statiert, »Asthetik heute miisste iiber der Kontroverse zwischen Kant und Hegel
sein, ohne sie durch Synthese zu glitten«’, so ist dies als 4sthetisches Programm
zu lesen, das einerseits jene traditionelle Doppelcodierung ernst nimmt, ande-
rerseits aber auch versucht, nicht allein durch das blofle Beschreiten eines Mit-
telweges — der, wie das von Adorno gerne zitierte Wort Schénbergs bekanntlich
festhilt, den einzigen nicht nach Rom fithrenden darstellt — das antinomische
Element dieser Gegeniiberstellung zu nivellieren.”

Der hier zugrunde liegende Widerstreit pragte nicht nur die philosophi-
sche Asthetik, sondern spiegelt sich mutatis mutandis auch in dem Bereich der
Musikisthetik wider; auch hier bezieht die Diskussion bekanntlich seit minde-
stens zwei Jahrhunderten Kraft aus der bestindig neu zu stellenden Frage, ob
ein musikalisches Kunstwerk schéne Anordnung musikalischen Materials oder
sinnhafte Darstellung eines das rein Musikalische iiberschreitenden Gehaltes
sei. Diese Frage wurde exemplarisch zumeist an Werken Beethovens abgehan-
delt; Beethoven war der Bezugspunkt sowohl der Verfechter der ersten als auch
der Anhinger der zweiten Richtung der Asthetik, oder — um dies mit der recht
grobkornigen Differenzierung zu bezeichnen, die sich in der Musikgeschichte
mittlerweile hierfiir eingebtirgert hat: der Formalisten und der Hermeneutiker."!
Dass Adorno auch in seinen Beethoven-Fragmenten versucht, zwischen diesen

6| Vgl. Schelling, System des transscendentalen Idealismus, Werke 1X.1/328 und
dazu auch den direkten Nachhall dessen in der »Frithen Einleitung« zur Astheti-
schen Theorie (Adorno, Asthetische Theorie, V1I/511).

7 | Im Folgenden verwende ich, soweit nicht dezidiert anders ausgewiesen, »As-
thetik« stets synonym zu » Kunstisthetik«. Es geht mir also in meinen Uberlegungen
ausschliefRlich um die asthetische Erfahrung von Kunst.

8| In ihrer Einleitung des programmatischen Sammelbandes Falsche Gegenscit-
ze. Zeitgendssische Positionen zur philosophischen Asthetik gehen Andrea Kern und
Ruth Sonderegger ebenfalls von dieser Doppelcodierung der philosophischen As-
thetik aus; der grundlegenden Intention aller Autoren dieses Bandes, »daf3 der Streit
zwischen diesen beiden Asthetikverstindnissen ein Streit um eine falsche Alterna-
tive ist«, fithlt sich in Grundziigen auch vorliegende Arbeit verpflichtet, vgl. Kern/
Sonderegger (Hg.), Falsche Gegensitze, S. 7-15, Zitat auf S. 9.

9 | Adorno, Asthetische Theorie, V11/528.

10 | Zur Bedeutung der Asthetischen Theorie als einem der letzten »Kreuzungs-
punkte« der beiden Traditionslinien der Asthetik vgl. Menke, Die Souverdnitit der
Kunst, S. 10ff.

11| Vgl. hierzu beispielsweise Burnham, Beethoven Hero, S. 27.
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beiden Lesarten vermittelnd zu denken, erweist sich nicht zuletzt in einem
Fragment aus dem Jahre 1948: »Die Streitfrage ob Musik Bestimmtes darzu-
stellen vermoge oder nur Spiel ténend bewegter Formen sei, verfehlt wohl das
Phinomen.«"

Ist Musikisthetik heute noch moglich?

Folgender Abriss muss sich vergegenwirtigen respektive sich zumindest an-
satzweise mit dem skeptischen Hinweis auseinandersetzen, dass die Asthetik
durch die Infragestellung zentraler Kategorien in einer kritischen Bewegung
gleichsam von innen heraus prinzipiell fragwiirdig geworden sein kénnte.
Bildet man beispielsweise die Summe aus der verschiedentlich konstatierten
Verschiebung vom »Werk zum Text«", dem mehrfach proklamierten Tode des
Autors,* der grundlegenden Destruktion des Wahrheitsbegriffs in diversen an
Nietzsche ankniipfenden Denkfiguren der zeitgenossischen Vernunftkritik!®
und schlieRlich den im urspriinglichen Wortsinne radikalen Uberlegungen zu
einer Uberfithrung der Asthetik in eine »Aisthetik«,' kann als Ergebnis letzten
Endes nur die brisante Frage {ibrig bleiben, ob (Musik-)Asthetik heute iiber-
haupt noch méglich sei, wobei eine Verneinung als Antwort auf diese Frage be-
trachtlich niher zu liegen scheint. Hierauf werde ich zurtickkommen miissen;
die von verschiedenen Seiten mit einiger Vehemenz aufgeworfene Frage nach
der prinzipiellen Mdglichkeit einer zeitgemifien Musikisthetik kann jedenfalls
keineswegs als rhetorische abgetan werden.

Ungeachtet dieses »Ich bezweifle«, das gewissermaflen all unsere Vorstel-
lungen wird begleiten miissen, ist dariiber hinaus nicht aus den Augen zu ver-
lieren, dass auch der Verweisungszusammenhang der einzelnen hier in Frage
stehenden Diskurse nach wie vor ein zu klirender ist. Nicht scheint es mir je-
doch sonderlich zielfiihrend, das Verhiltnis einer Philosophie der Kunst, einer
philosophischen Asthetik und einer Musikdsthetik bereits zu diesem Zeitpunkt
definitorisch festschreiben zu wollen;” als Arbeitshypothese muss vorderhand
die Uberlegung geniigen, dass die Musikisthetik nicht lediglich als eine mittels

12 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/27.

13| Vgl. Barthes, »Vom Werk zum Text«.

14| Vgl. Barthes, »Der Tod des Autors«, und Foucault, »Was ist ein Autor?«.

15| Vgl. den kurzen philosophiehistorischen Abriss von Wolfgang Welsch, der
die wichtigsten Positionen benennt: Welsch, Vernunft. Die zeitgendssische Vernunfi-
kritik und das Konzept der transversalen Vernunft, S. 30-424.

16| Vgl. als eine mdogliche Position beispielsweise Welsch, »Asthetik und An-
isthetike, in: Welsch, Asthetisches Denken, S. 9-40, und Welsch, Grenzgiinge der As-
thetik, besonders S. 135-177.

17 | Dies wiire ja, beispielsweise in einer analogisierenden Ubertragung der sys-
tematisierenden Uberlegungen Reinold Schmiickers auf eine zu formulierende De-
finition der Disziplin »Musikisthetik« durchaus naheliegend, vgl. Schmiicker, Was
ist Kunst?, S. 47-64. Der weitere Verlauf vorliegender Arbeit wird — so meine Hoff-
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Deduktion zu formulierende Spezialdisziplin einer allgemeinen Kunstisthetik
verstanden werden sollte, die mit den Kategorien und Kriterien der allgemeinen
Asthetik zu bestreiten wire, sondern dass die Formulierung einer Musikisthe-
tik, die mehr sein méchte als eine bloff um ein paar musikanalytische termini
technici angereicherte philosophische Subdisziplin, vielmehr stets die Reflexion
und die dsthetische Erfahrung musikalischer Kunstwerke zu ihrem eigenen Aus-
gangspunkt zu wihlen hitte.

Asthetische Erfahrung und Wahrheit der Kunst

In einer Anniherung an einige dsthetische Positionen der letzten vier Jahr-
zehnte méchte ich einige Aspekte der aktuellen Asthetik-Debatte diskutieren,
wobei es hierbei weniger um eine umfassende Nacherzihlung der Geschichte
der Asthetik seit dem Tod Adornos respektive — als dem fiir die Theoriebildung
vermutlich relevanteren Einschnitt — seit dem posthumen Erscheinen seiner
Asthetischen Theorie gehe, sondern vielmehr versucht werden soll, die zentralen
Motive in systematischer Hinsicht auf unsere Fragestellung kurz zu skizzieren.
In den Fokus meines Interesses tritt insbesondere der Widerstreit zwischen den
beiden groRen Traditionslinien der philosophischen Asthetik, der sich in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts zu der mitunter heif umkimpften Frage
zuspitzte, ob die Asthetik als »extreme Wahrheitsisthetik«'® oder als reine Theo-
rie der dsthetischen Erfahrung zu konzipieren sei. Hierin manifestiert sich in
weiten Teilen eine kritische Auseinandersetzung mit dsthetischen Fragen, die
als ungeldste das theoretische Erbe der Asthetik Adornos darstellen.” Das kon-
fliktreiche Potential der Asthetik Adornos wurzelt (immer noch oder — nach
Zeiten unumstofllicher und heifl umkimpfter Gewissheiten — bereits wieder)
darin, dass sie einen der letzten Versuche darstellt, diese beiden Traditionsli-
nien systematisch zusammenzudenken, wie sich an einer der zahlreichen zen-
tralen Stellen in der Asthetischen Theorie erweist: »Insofern ist der isthetische
Schein und noch seine oberste Konsequenz im hermetischen Werk gerade die
Wahrheit.«*

nung — demgegentiber jedoch vielleicht implizit kliren kénnen, warum ich dem mit
einer gewissen Skepsis gegeniibertrete.

18| So Martin Seels Formulierung in: Seel, »Kunst, Wahrheit, Welterschlie-
Runge, S. 36.

19 | Dies ist prima vista an nahezu allen Arbeiten ablesbar, die die Diskussion
der Asthetik in den letzten Jahren geprigt haben; verwiesen sei insbesondere auf
die einschligigen Studien von Riidiger Bubner, Peter Biirger, Karl Heinz Bohrer,
Hans Robert Jauf}, Christoph Menke, Martin Seel, Ruth Sonderegger und Albrecht
Wellmer.

20 | Adorno, Asthetische Theorie, VII/159. Verwiesen sei in diesem Zusammen-
hang auf die brillante Lektiire von Menke, Die Souverdnitit der Kunst, S. 12ff., die
ausgehend von dieser Stelle den antinomischen Charakter der Asthetik Adornos als

Access - RN


https://doi.org/10.14361/9783839413203-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

26 | PRoL0G: WIE I1ST MUSIKASTHETIK HEUTE MOGLICH?

Wi(e)der die philosophische Entmiindigung der Kunst

Beginnen mdochte ich den Rundgang durch die blithende?' Landschaft der As-
thetik bei dem viel zitierten Aufsatz »Uber einige Bedingungen gegenwirti-
ger Asthetik« von Riidiger Bubner, der, zentrale Topoi in nuce enthaltend, auch
unserer Diskussion als Ausgangspunkt dienen mége. Bubner kritisiert hier die
beiden aktuell — wir schreiben das Jahr 1973, mithin das Jahr, in welchem
Bubner gewissermaflen Adorno nachfolgend auf einen Lehrstuhl fiir Philoso-
phie an die Universitit Frankfurt berufen wurde” — herausragenden istheti-
schen Positionen, die den philosophischen Richtungen der Hermeneutik und
der Kritischen Theorie sich verpflichtet fithlen, dergestalt, dass sich diese ibli-
cherweise als widerstreitend angesehenen Denkrichtungen in einem wichtigen
Axiom? trifen: Beide seien ob ihres Festhaltens an einer Kategorie des Wahr-
heitsgehaltes der Kunst als »heteronome Wahrheitsisthetiken«® zu bezeich-

Widerstreit zwischen der Autonomie des 4sthetischen Scheins und der Souveranitat
der Kunst im Sinne ihres Wahrheitsgehaltes analysiert.

21| Erfreulicherweise scheint an Auseinandersetzungen mit isthetischen Fra-
gen im Allgemeinen und musikisthetischen Fragen im Besonderen derzeit kein
Mangel zu herrschen; Jean Paul diirfte also fiir sein berithmtes — von Rudiger Bub-
ner tibrigens unter genau umgekehrten Vorzeichen zitiertes — Wort in der Vorrede
zur ersten Auflage seiner Vorschule der Asthetik von 1804 auch heute noch (oder:
heute wieder) durchaus Giiltigkeit beanspruchen: »Von nichts wimmelt unsere Zeit
so sehr als von Asthetikern.« (Jean Paul, Vorschule der Asthetik, V/22.) Ob allerdings
die derzeit zu beobachtende Publikationswut, die sich in ungezihlten Nekrologen
auf die Geschichte, die Kunst, das Kunstwerk, das Subjekt und vieles andere ma-
nifestiert, mehr darzustellen vermag als bloR hyperaktive Agonie, gilte es meines
Erachtens kritisch zu hinterfragen.

22| Der (spiter gerne als dekonstruktiv bezeichnete) »unerbittliche Wider-
stand« gegen die alleinige Vorherrschaft von Hermeneutik und Kritischer Theorie
formierte sich tibrigens ebenfalls in diesem Zeitraum, spielt jedoch fiir Bubner erst
in spiteren Formulierungen seiner Uberlegungen eine — auch hier lediglich unter-
geordnete — Rolle.

23| Dieser Umstand mag in einer psychoanalytisch angehauchten Lektiire viel-
leicht die Schirfe manch kritischer Formulierung als einen Vatermord post mortem
erkldrbar werden lassen, ist jedoch nicht unbedingt dazu angetan, die Sachhaltigkeit
der Argumentation Bubners schlechthin zu erldutern.

24| Ich verwende den Begriff »Axiom« hier — dhnlich wie Georg Bertram in
seiner Studie iiber Hermeneutik und Dekonstruktion —nichtim Sinne einer exakt-ma-
thematischen Definition, sondern lediglich als Bezeichnung fiir »Implikate eines
Denkens [...] um bestimmte Begriffe und Theoreme in ihrer grundlegenden Stel-
lung lesbar zu machen« (vgl. Bertram, Hermeneutik und Dekonstruktion, S. 13f.).

25 | »Einer niichternen Betrachtung mufd die durchgingige Bezugnahme der
Asthetik auf den Wahrheitsbegriff der Kunst und damit auf Philosophie als eine Ma-
jorisierung der Theorie der Kunst durch philosophische Begrifflichkeit erscheinen.
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nen, die das Kunstwerk als ontologischen Triger eines Wahrheitsgehaltes? in
den Mittelpunkt ihres Interesses riicken.” Die Frage nach der Wahrheit sei je-
doch, so Bubners Kritik, ihrerseits als genuin philosophische zu verstehen, sie
sei nur im Rahmen der Philosophie zu stellen und demzufolge auch nur im
Rahmen der Philosophie zu beantworten. Infolgedessen bedeute die Annahme
eines Wahrheitsgehaltes der Kunst und damit die Verpflichtung der Kunst auf
Wahrheit eine Nivellierung ihres Eigensinns in einer Majorisierung durch ein
ihr Fremdes und tue ihr darob Gewalt an.?®

Doch auch von der anderen Seite sei der allzu enge Verweisungszusammen-
hang von Kunst und Philosophie zu kritisieren, welcher den Wahrheitsisthe-
tikern zufolge immerhin im Wahrheitsgeschehen »konvergieren« solle:*® Die
Philosophie gehe dadurch, dass nunmehr auch die Kunst an den Agenden um
das Wahrheitsgeschehen beteiligt werde, gleichsam ihrer Kernkompetenzen
verlustig; ebenso wenig wie sie ihre »ureigenste« Frage aus eigener Kraft zu stel-
len vermoge, sei sie auch imstande, diese Frage eigenstindig — also ohne Hilfe
der Kunst — tiberhaupt zu thematisieren. Dergestalt besitze die Majorisierung
der Kunst qua Nivellierung ihres Eigensinns in der Verletzung des Eigentums-
rechts der Philosophie in Hinblick auf Wahrheit eine recht prekire Kehrseite:

»Die Wahrheit, die doch von altersher die Sache der Philosophie heifdt, wird der
philosophischen Reflexion nicht mehr als vollgiiltiger Besitz zugetraut, sondern er-
scheint primir in Kunst, um von dort der Philosophie ihre genuine Aufgabenzustel-
lung zuzuspiegeln.«*°

Diese beiden von Bubner kritisierten »Fehler«, derer sich nun sowohl eine her-
meneutische als auch eine kritische Asthetik als heteronome Wahrheitsisthet-
iken gleichermaflen schuldig machen, ergeben sich laut Bubner gleichsam theo-
riearchitektonisch daher, dass sie, obwohl sie sich auf die Hegelsche Asthetik

Ich méchte daher alle bisher betrachteten Asthetiken als heteronom bezeichnen. Es
ist fiir sie typisch, daf sie die Theorie der Kunst nicht autonom aufbauen, sondern
von Anfang an einer Fremdbestimmung durch einen Vorbegriff von Philosophie,
von deren Aufgabenstellung und Terminologie unterwerfen.« (Bubner, »Uber eini-
ge Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, S. 31.)

26 | »Es hatte sich bereits gezeigt, daR die auf Wahrheit in Kunst setzenden As-
thetiken notwendig einen Werkbegriff annehmen miissen, der den ontologischen
Ort des Auftretens von Wahrheit auflerhalb eines theoretischen Gedankenzusam-
menhangs bezeichnet.« (Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthe-
tik«, S. 31f.)

27| Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, S. 11.

28| Zu einem Panorama philosophischer Entmiindigungen der Kunst seit der
Antike vgl. Danto, Die Entmiindigung der Kunst, besonders S. 23-44, sowie dazu den
kritischen Abriss bei Hilmer, »Kunst als Spiegel der Philosophie«.

29 | Vgl. beispielsweise Adorno, Asthetische Theorie, VI1/197.

30 | Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, S. 11.
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berufen, die ebendort durchgefiihrte systematische Trennung zwischen Kunst
und Philosophie,* die sich dementsprechend auch in jeder philosophischen As-
thetik widerzuspiegeln hitte, ihrerseits negieren und demgegentiber das (friih)
romantische Uberschreitungs-Motiv einer Verkniipfung von Kunst und Philoso-
phie in Hinsicht auf einen gegenseitigen Verweisungszusammenhang im Sinne
eines »beiderseitigen Bediirfens«®? fortschreiben.?® Bubners Uberlegungen zie-
len letztlich auf die Priifung der skeptischen Frage, »ob man Kunst adiquat ver-
steht, wenn man sie philosophisch prijudiziert, und ob man Philosophie besser
begreift, wenn man ihre Grenzen zur Kunst offen hilt.<** In diesem doppelten
Zusammenhang kritisiert er erstens das sich von Schelling herleitend konzipier-
te, sich wechselseitig erginzende Verhiltnis von Kunst und Philosophie als kom-
plementire Erkenntnismedien, da er glaubt, die Wechselseitigkeit des Aufeinan-
der-angewiesen-Seins als blofen Schein entlarven zu kénnen, dominiere doch
»in der zugrunde liegenden Wahrheitsfrage [...] insgeheim die Philosophie«®.

31| »Zu dieser Grenzziehung zwischen Kunst und Philosophie sehen sich weder
die hermeneutischen, noch die ideologiekritischen Entwiirfe einer Asthetik imstan-
de. Da sie keinen systematischen Begriff von Philosophie entwickeln, bzw. einen
solchen Begriff fiir unmdoglich halten, lassen sie die Grenzen zwischen Philosophie
und Kunst bewuft durchlissig.« (Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirti-
ger Asthetik, S. 30.) Ich will an dieser Stelle nicht entscheiden, ob dieser Vorwurf
auf die Asthetik Gadamers zutrifft — erinnert sei an die programmatischen Uber-
schriften der Teile »Freilegung der Wahrheitsfrage an der Kunst« und »Ausweitung
der Wahrheitsfrage auf das Verstehen in den Geisteswissenschaften« aus Wahrheit
und Methode —, in Bezug auf Adorno jedenfalls scheint mir der Fall etwas komple-
xer zu sein: Natiirlich belisst Adorno die Kunst nicht in ihrem eigenen Bereich,
sondern interessiert sich fiir die »Auswirkungen« des isthetischen Denkens auf
unsere »reine« und »praktische Vernunft«, natiirlich erhilt die Kunst in Hinblick
auf ihren Erkenntnischarakter den Status eines Korrektivs des »identifizierenden
Denkens« und mithin auch der Philosophie; auf der anderen Seite ist der stindige
Versuch Adornos ersichtlich, diese Sphiren sehr wohl auseinander zu halten und
nicht miteinander einfach zu »identifizieren«. Die von Bubner andernorts lancierte
These eines »Asthetisch-Werdens der Theorie« als einer angestrebten Konvergenz
von Philosophie und Kunst findet in den Texten Adornos, allen voran der Negativen
Dialektik und der Vorlesung iiber Negative Dialektik, keinerlei Riickhalt respektive
juflerst plausible Gegenargumente. Das in Adornos Beethoven-Fragmenten durch-
aus zentral zu nennende Motiv, die Musik Beethovens und die Philosophie Hegels
»zusammenzudenken, scheint mir iiberdies anders konnotiert zu sein, auf einem
anderen theoretischen Fundament aufzuruhen und weitere Implikationen bereit zu
halten; ich werde an besser geeignetem Ort darauf zuriickkommen.

32| Vgl. Urbanek, Spiegel des Neuen, S. 27, und die dort ausgefithrten Hinweise
auf die Arbeiten von Reinhard Kager, Rolf Tiedemann und Martin Zenck.

33| Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 16.

34 | Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 17.

35| Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 15.

‘Access - [{c) Emm


https://doi.org/10.14361/9783839413203-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

AstHETiscHE ERFAHRUNG UND WAHRHEIT DER KunsT | 29

Werk und Wahrheit

Zweitens — und damit nihern wir uns einem in der jiingeren Geschichte der
Asthetik besonders wirkungsmichtigen Argument — kritisiert Bubner die Zen-
tralitit und Fundamentalitit, die dem emphatischen Begriff des Kunstwerks
in den Wahrheitsdsthetiken zugeschrieben wird,* dergestalt, dass diese jenen
notwendigerweise voraussetzen und zur unhintergehbaren conditio sine qua
non ihrer Theoriebildung schlechthin erkliren miissen, wobei das Werk als
»eigenstindige sinnliche Erscheinungsform der Wahrheit«* verstanden werde.
Rekurrierend auf kiinstlerische Phanomene wie die »Konstruktionen des Ku-
bismus und Futurismus«, »ready mades«, »Materialbilder aller Art«, »dadaisti-
sche Vexierbilder«, »surrealistische Schocks«, »Happening Kunst« und zuletzt
»gewisse Schopfungen der neuesten Musik«®®, beobachtet Bubner anhand der
Geschichte respektive an den Geschichten der neueren Kunstentwicklung dem-
gegeniiber eine fundamentale »Krise des Werkbegriffes«; die Idee des Werks
an sich werde in der und durch die Geschichte der Kunst mehr als in Frage ge-
stellt, sie werde geradezu nivelliert. Dies habe, so Bubner, naturgemifl Auswir-
kungen auf die Asthetik, die nun nicht mehr das zum Zentrum ihrer Theorie
machen kénne, was durch die Kunst selbst destruiert worden sei; die Asthetik
werde, hielte sie unbeirrbar an einem obsolet gewordenen Kunstwerkbegriff
fest, schlechterdings »blind«* gegeniiber ihrem (verloren gegangenen) Gegen-
stand*® und konne keine wie auch immer gearteten adiquaten Aussagen mehr
tiber die Kunst treffen:

»Dabher stellt die Krise des Werkbegriffs eine fundamentale Schwierigkeit fiir jede
Asthetik dar, die kraft ihres Wahrheitsanspruches auf einen intakten Werkbegriff
angewiesen ist.«*!

Um nicht in die Finge einer heteronomen Wahrheitsisthetik zu geraten, die
ihr Wohl und Wehe ganz an das Funktionieren eines Werkbegriffes binden
miisse, schligt Bubner nunmehr vor, auf Kants Kritik der Urteilskraft zurtick-

36 | »Je nachdriicklicher Kunst auf das Prisentmachen von Wahrheit verpflich-
tet wird, desto unerlisslicher ist die Werkkategorie etabliert.« (Bubner, »Uber einige
Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S.19.)

37| Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 18f.

38 | Diese Beispielreihe benennt Bubner — in genau dieser durchaus aufschluss-
reichen Reihenfolge — in Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthe-
tik«, S. 33.

39| Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 20.

40 | Was denn nun der Gegenstand der isthetischen Betrachtung, der &stheti-
schen Erfahrung und iiberhaupt der Asthetik sei, wird bei Bubner nicht so ganz klar,
er bezieht sich immer auf die Kunst, verneint aber — notwendigerweise — gleichzeitig
die Bezugsmoglichkeit auf Kunstwerke. Ich komme auf dieses Dilemma zurtick.

41| Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, S. 20.
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zugreifen.” Diese stelle, da sie gerade nicht in einer fragwiirdig gewordenen
Kategorie des Kunstwerks verankert sei, sondern sich allein an die Analyse der
»asthetischen Erfahrung« halte,” die »einzige« Moglichkeit einer nicht hetero-
nom verfassten Asthetik dar. Dergestalt unterlaufe sie — von Bubner als reine
Wirkungsdsthetik vorgestellt** — von vornherein die Gefahren einer heteronomen
Wahrheits- und Werkéasthetik in Bezug auf ein drohendes Obsolet-Werden der
asthetischen Theorie durch die kiinstlerische Kritik am Werkbegriff.

Spiel mit Kant

Ausgehend von einer differenzierenden Bestimmung der zentralen Begriffe der
Kantischen Asthetik, kommt Bubner zu einer weiteren Charakterisierung der
isthetischen Erfahrung.® Kant, so Bubner, spreche in Hinblick auf die Struk-
tur der asthetischen Erfahrung von reflektierender Urteilskraft. Diese subsumie-
re im Gegensatz zur bestimmenden Urteilskraft nicht ein Besonderes unter ein
Allgemeines, sondern halte die Bestimmung in einer Hin-und-her-Bewegung
zwischen Besonderem und Allgemeinem bestindig in der Schwebe. Auf diese
Weise beziehe sich die reflektierende Urteilskraft nicht nur selbstreflexiv auf die
Form unseres Erkennens,*® sondern offenbare grundsitzliche Strukturen unse-
res Erfahrens schlechthin. In direktem Anschluss an Kant charakterisiert Bub-
ner die isthetische Erfahrung als Spiel — als Spiel, das erstens interesse- und
begriffslos,” zweitens ergebnisoffen* und drittens unabschlieffbar* sei. Diese
Differenzierung, die Bubner im Riickgang auf Kant zur Diskussion stellt, zihlt

42| Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 31.

43| Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, S. 34.

44 | Inwiefern es Bubner gelingt, damit addquat den Kern der Asthetik Kants zu
beschreiben, kann im Rahmen dieser Arbeit nicht niher untersucht werden, ver-
wiesen sei jedoch auf durchaus kritische Stimmen aus der neueren Kant-Asthetik-
Forschung, vgl. Kern, Schone Lust, beispielsweise S. 31 und 147.

45| Vgl. zum Folgenden Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger As-
thetik, S. 36f.

46| Vgl. Kern, Schéne Lust, S. uf.

47 | »Die erste wesentliche Einsicht Kants, die es angesichts moderner Kunst-
produktion zu erneuern gilt, besteht darin, dsthetische Erfahrung in der Spannung
zwischen sinnlichem Angeriihrtsein und schopferischem Leisten zu identifizieren.
[...] Es zeichnet die 4sthetische Idee aus, daf sie >viel zu denken veranlaflt« ohne dies
je zu einem Begriff zusammenzuschlieRen.« (Bubner, »Uber einige Bedingungen
gegenwirtiger Asthetike, S. 38.)

48 | »Daf die reflektierende Urteilskraft an kein Ziel gelangt, 14ft sie erst ihrer
vermittelnden Funktion inne werden und darin griindet die dsthetische Wirkung.«
(Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 37.)

49 | »Der nicht empirische Uberschuf, der erkannt und verstanden sein will,
weil in ihm etwas aufscheint, das, weil es nur scheint, doch nie als ein bestimm-
tes Sein zu identifizieren ist, macht die 4sthetische Erfahrung aus und bedingt auf
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zu den bedenkenswertesten Motiven seines Aufsatzes, ist doch mit dem Hinweis
auf den Begriff des Spiels ein Stichwort (wieder)gegeben, das die Entwicklung
der dsthetischen Theorie in der weiteren Debatte entscheidend befruchtet hat
und von ihren Protagonisten in unterschiedlichen Zusammenhingen weiter
getragen wurde. Bubners Vorschlag einer Re-Aktualiserung der Asthetik Kants
impliziert hierbei einen &sthetischen Paradigmenwechsel dergestalt, dass im
Gegensatz zu den kritisierten, bis dato dominierenden Wahrheitsisthetiken
(Hermeneutik und Kritische Theorie) nunmehr eine Analyse der dsthetischen
Erfahrung in das Zentrum des Interesses geriickt wird. Bubner selbst entwickelt
seine eigene Theorie der dsthetischen Erfahrung dann weiter ausbauend zu ei-
ner reinen, gleichsam transzendentalen Wirkungsisthetik.>

Intermezzo

Ich méchte das soeben Referierte nicht stehen lassen, ohne einige kritische An-
merkungen anzufiigen. Diese setzen an bei Bubners Verkniipfung von Werk
und Wahrheit, welche er seiner Kritik an den Wahrheitsisthetiken zugrunde
legt, und fichern einige Facetten dieses zentralen Arguments auf.

So wire in einem Gestus entriisteter Naivitit® zuallererst zu fragen, warum
ein Sprechen tiber die Wahrheit der Kunst automatisch eine »philosophische
Prijudikation« und somit eine philosophisch-heteronome Entmiindigung der
Kunst bedeuten miisse beziehungsweise warum die Frage nach der Wahrheit
eine genuin philosophische Frage, »die Wahrheit« ausschliellich ein philoso-
phischer Gegenstand sein solle. To cut a long story short: Genau hierin sehe ich
einen eingeschrinkten — und zwar philosophisch eingeschriankten — Blickwinkel;
nur, weil die Philosophie ex cathedra dekretiert, dass Wahrheit eben ihr urei-
genstes Thema sei, tiber das nur sie — »von altersher«, so Bubners verriterisch
schwache Begriindung seines Arguments — autonom sprechen kénne, muss
sich die Kunst ihrerseits dem noch lange nicht fiigen; nur, wenn man die Kunst
a priori von der Wahrheitsfrage ausschlieflt, kann man einer Wahrheitsisthetik
den Vorwurf der Heteronomie machen. Da Bubner genau hiermit die Kunst
um eine meines Erachtens wesentliche Kategorie, nimlich die ihrer eigenen,
autonomen Wahrheit, die man vielleicht als Kunstwahrheit bezeichnen konnte,
aus philosophischer Perspektive —also heteronom, um in Bubners Begrifflichkeit
zu verbleiben — beschneidet, miisste meines Erachtens die Kritik an Bubner an

Grund seines Scheincharakters ihre Unabschliefbarkeit.« (Bubner, »Uber einige Be-
dingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 43.)

50 | Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 34.

51| Freilich hat die Kritik an Bubners avanciertem Vorschlag mittlerweile schon
eine gewisse Tradition und ist auch bereits von vielen Kommentatorinnen und Kom-
mentatoren aus unterschiedlicher Perspektive vorgebracht worden. Pars pro toto
sei hier auf die Kritik Martin Seels verwiesen, die in systematischer Hinsicht als
vernichtende zu bezeichnen durchaus méglich wire, vgl. Seel, Die Kunst der Ent-
zweiung, S. 50-54.
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genau dieser theoretischen Stelle ansetzen. Warum eine derartige Eingrenzung
der Kunst im Gegensatz zu der von Bubner inkriminierten Entgrenzung®? dem
Eigensinn der Kunst gerechter werden sollte, ist meines Erachtens nicht sonder-
lich plausibel, vielmehr lduft die Argumentation Bubners letzten Endes Gefahr,
von den von ihm selbst als heteronom kritisierten Asthetiken ununterscheidbar
zu werden, wenn namlich wiederum einzig und allein der Philosophie die Ver-
fliigungsgewalt tiber das Problem Wahrheit zugestanden und die Kunst selbst
davon ausgeschlossen wird — dieses Mal vermutlich blof$ aus Griinden der va-
riatio unter dem Deckmaintelchen einer »Rettung der Autonomie der Kunst« in
Rekurs auf ein philosophisches Konzept der »isthetischen Erfahrung«. Indem
Bubner die Kunst, um sie vor einer Entmiindigung durch die Philosophie zu
retten, gdnzlich von der Frage nach der Wahrheit ausschlief3t, verlingert und
bestirkt er also gewissermafien die Hegelsche These vom Vergangenheitscha-
rakter der Kunst, was angesichts seines dezidiert antihegelisch sich gerierenden
Auftretens in genau dieser Frage zumindest erstaunlich ist.

In der Verkoppelung des Wahrheitsbegriffs mit dem Werkbegriff ist, wor-
aufich oben bereits hingewiesen habe, das zentrale — strategische — Argument
Bubners angelegt. Hierin verschrinken sich nun zwei unterschiedliche Argu-
mentationslinien, zum einen das systematische Argument einer als untrennbar
vorgestellten Koppelung der Wahrheit an einen spezifischen Begriff des Werks,
zum anderen das empirische Konstatieren eines Problematisch-Werdens der
Werkkategorie in der Entwicklung der Kunst der Moderne. Nun liefe sich unter
Bemiihung eines alten philosophischen Taschenspielertricks sicherlich einwen-
den, eine solche Vermischung unterschiedlicher Argumentationsebenen sei,
wenn schon nicht vollends unzulissig, so doch in dieser Verkiirzung zumindest
inadiquat — ein klassischer Kategorienfehler, wenn man so will:** Mitnichten
kann Faktizitit als hinreichendes Argument gegen Normativititins Feld gefithrt
werden. Als stichhaltiges Argument gegen Bubner reicht dies — sind doch Ge-
danken ohne Inhalt nach wie vor ziemlich leer — jedoch noch nicht aus, sondern
es muss gewissermaflen mit einer »kunstwissenschaftlichen« Argumentation,
gleichsam also mit den Gegenstinden der Anschauung fiillend, unterstiitzt
werden. Selbst wenn die These Bubners, Wahrheitsdsthetiken setzten notwendig
einen Kunstwerkbegriff voraus, stimmte, wire also zunichst zu differenzieren,
welcher Werkbegriff hier in Anspruch genommen werden soll und welche kon-
kreten Werke diesem zugrunde gelegt werden; mir scheint — und Ahnliches
hat bereits Peter Biirger angemerkt** —, dass Bubner, wiewohl er mit der durch

52| Zum Begriff der asthetischen Entgrenzung vgl. insbesondere Bohrer, »Der
Irrtum des Don Quixote. Das Problem der dsthetischen Grenze, in: Bohrer, Plétz-
lichkeit, S. 9771t.

53 | Teile der Kritik Seels zielen darauf ab, wenn er darauf hinweist, dass Bubner
dergestalt letztendlich alle Leitbegriffe »metaphorisch« wiirden, vgl. Seel, Die Kunst
der Entzweiung, S. 51.

54| Vgl. beispielsweise die Diskussionsbeitrige von Peter Biirger in: Oelmiiller
(Hg.), Kolloquium Kunst und Philosophie I, S. 294f. (zu Bubners Text »Zur Analyse
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die Bewegungen der Avantgarde herbeigefithrten Krise des Werkbegriffs argu-
mentiert, immer von einem durchaus klassizistisch zu nennenden Begriff eines
organischen, integralen Kunstwerks ausgeht,” wihrend demgegeniiber die von
ihm zur Stiitzung seiner These eines Zerbrechens des Werkbegriffs herangezo-
gene Beispielreihe aus der Geschichte der Kunst (»Konstruktionen des Kubis-
mus und Futurismus«, »ready mades«, »Materialbilder aller Art«, »dadaistische
Vexierbilder«, »surrealistische Schocks«, »Happening Kunst« und zuletzt »ge-
wisse Schépfungen der neuesten Musik«) von einer — milde formuliert — gewis-
sen Beliebigkeit gekennzeichnet ist. Bubner 16st die avantgardistisch motivierte
Krise des Werkbegriffes aus ihrem avantgardistischen Kontext und projiziert
jene sozusagen absolut auf einen klassizistischen Werkbegriff zuriick. Diesen
wiederum kniipft er an die Wahrheitsiasthetik Hegels, deklariert sodann den Be-
griff des integralen Kunstwerks in der und durch die Entwicklung der Kiinste in
der krisengeschiittelten Moderne respektive Avantgarde als zerbrechenden res-
pektive bereits zerbrochenen und kommt in stringenter Konsequenz direkt zu
dem Schluss, dass Wahrheitsdsthetiken in toto obsolet seien. Diese Argumen-
tation ist nicht nur in meiner Verkiirzung ein wenig kurzschliissig, misst mit
zweierlei Maf und ist nicht allein aus philosophischer, sondern insbesondere
aus kunstwissenschaftlichen Perspektive zu kritisieren — hierbei insbesondere
die Notwendigkeit historischer Differenzierung einmahnend.

Auch wenn Bubner sich genau dagegen verwahrt,’® gilte es tatsichlich,
den Werkbegriff entsprechend den Entwicklungen der Kunst weiter zu fassen.
Nattirlich ist der Einwand bedenkenswert, dass die Einheit des integralen, or-
ganischen Kunstwerks in der Moderne mehr als problematisch geworden sei
und durch die diversen Angriffe unter Druck gesetzt wurde; selbstverstind-
lich ist nicht zu leugnen, dass die Kunst des 20. Jahrhunderts insbesondere in
ihren avantgardistischen Bestrebungen fundamentale Herausforderungen an
die Asthetik respektive die Kunstphilosophie gerade in Hinsicht auf den tradi-
tionell zugrunde gelegten Begriff eines integralen Kunstwerks gestellt haben.
Die Existenz kiinstlerischer Angriffe auf den Werkbegrift bedeutet jedoch noch
keineswegs seine absolute Obsoleszenz; selbst wenn diesem Argument in sei-
ner Omniprisenz mittlerweile ein Hauch der Trivialitit anhaftet: Auch in der
Destruktion ist das Destruierte immer noch anwesend; die kiinstlerische Aus-
einandersetzung mit dem Werkbegriff — mag sie auch noch so sehr auf (s)eine
Destruktion zielen — setzt einen (funktionierenden) Werkbegrift notwendig vor-
aus. Allen noch so offensichtlichen Destruktionsbemithungen zum Trotz bleibt
dariiber hinaus darauf zu insistieren, dass Kunst immer an ein Erscheinendes

isthetischer Erfahrung«) und S. 240f. (zu seinem eigenen Text »Probleme gegen-
wirtiger Asthetik«) sowie seine dezidierte Kritik an Bubners Werkbegriff in: Biirger,
Theorie der Avantgarde, S. 76-80.

55| Vgl. diesbeziiglich den mehrfach in diesem Sinne gefithrten Vorwurf wih-
rend des Kolloquiums Kunst und Philosophie in: Oelmiiller (Hg.), Kolloquium Kunst
und Philosophie I.

56 | Vgl. Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 33f.
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und damit an eine konkrete Darstellung gebunden ist; kurz gesagt: Das unsicht-
bare Kunst-Werk kann es per definitionem nicht geben, hat doch »Kunst allemal
blof in der Erscheinung ihren Gehalt«".

Die Herausforderungen der Asthetik durch die Entwicklungen der Kunst
lieRen sich mit Reinold Schmiicker in Bezug auf die kunstphilosophische Re-
levanz der ready mades, der objets trouvés und der happenings konkretisieren;*
diese markieren gewissermaflen eine Grenze fiir eine dsthetische Theorie, die
ihrem Gegenstand adiquat gegeniibertreten méchte. Schmiickers Uberlegun-
gen in den Bereich der Musik tibertragend, lieflen sich hier natiirlich auch Ten-
denzen aus den Sphiren der sogenannten Performance-Kunst und Happenings,
an denen bisweilen (auch) Musik beteiligt ist, namhaft machen; wichtig fiir die
asthetischen Grenzen innerhalb der Musikgeschichte diirften dartiber hinaus
insbesondere die (aleatorische) Einbeziehung des Zufalls, die Bedeutung Cages
schlechthin und letztlich auch die musique concréte sein. Die entscheidende mu-
sikdsthetische Grenze diirfte meines Erachtens jedoch — und damit weiche ich
von der Intention Schmiickers ab — der um 1910 vollzogene Schritt in die Atona-
litit markieren. Freilich bedeutet dieser in seinem (musik)philosophischen Pro-
blemgehalt etwas anderes als beispielsweise die ready mades von Duchamp fiir
die kunstphilosophische Debatte, hat es sich doch eingebiirgert, jenen folgen-
schweren Schritt eher kompositionstechnisch in Hinsicht auf eine konsequente
Entwicklungslogik in der Tradition zu verankern als ihn aus rezeptionsistheti-
scher Perspektive als einen fundamentalen Bruch zu werten. Die konservativen
Kritiker der Atonalitit diirften jedoch die fundamentale Bedeutung dieses Bru-
ches weitaus klarer gesehen haben als ihre Apologeten, deren Blick durch das
permanente Bestreben, das Verstérende durch den Hinweis auf die technische
Kontinuitdt und Folgerichtigkeit im Anschluss an die wirkungsmichtigen Aus-
fithrungen Schonbergs wegzuerkliren, ein wenig getriibt gewesen sein diirfte.
Jedenfalls —um die Diskussion, die ich spiter noch ausfiihrlicher fithren werde,
nicht bereits an dieser Stelle vorwegzunehmen — wire zu fordern, dass ein fiir

57 | Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/i5. Vgl. auch Wellmer, »Wahrheit,
Schein, Verséhnung, S. 16. In Bubners Uberlegungen lassen sich aber durchaus
Tendenzen ausmachen, die genau in die entgegengesetzte Richtung weisen; Bubner
reflektiert immer auf das Werk an sich, die Méglichkeit und Notwendigkeit der Rea-
lisierung dieses idealen Kunstbegriffs in realen Kunstwerken stehen gewissermafien
auflerhalb seines Gedankengebiudes, wenngleich er diese nichtsdestotrotz als Zeu-
gen gegen andere dsthetische Theorien aufruft. Odo Marquard merkt meines Er-
achtens zu Recht in der Diskussion im Anschluss an Bubners Vortrag »Zur Analyse
asthetischer Erfahrung«an: »Ich habe den Eindruck, dal Bubner fiir seine Theorie
eigentlich nur ein einziges Kunstwerk braucht.« (Marquard, Diskussionsbeitrag in:
Oelmiiller: Kolloquium Kunst und Philosophie I, S. 288f.) Die wahren Probleme der
Asthetik entstehen aber, wie Marquard im Weiteren anzudeuten versucht, erst mit
dem zweiten Kunstwerk und damit mit der Frage, warum es noch weitere Kunstwer-
ke geben kénne respektive iiberhaupt gibt.

58 | Vgl. Schmiicker, Was ist Kunst?, S. 8off.
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eine Asthetik des 20. und 21. Jahrhunderts tauglicher Werkbegriff so verfasst
sein miisste, dass er auch die Negation des traditionellen Werkbegriffs enthalten
konnte; auch Duchamps Fontaine oder Cages 4’33” miissten in eine theoretische
Beziehung zu einer Werkkategorie zu setzen sein. Deswegen wire auch Bubner
nicht blindlings zu folgen, wenn er konstatiert:

»Offenbar sind also dsthetische Konzeptionen, die die tiberlieferte Werkkategorie
unverdndert unterstellen miissen oder gar auf eine emphatische Betonung des
Werkbegriffs hinauslaufen, am wenigsten geeignet, gegenwirtige Kunst auf den Be-
griff zu bringen.«*

Es kann nun aber keineswegs darum gehen, den klassischen Werkbegriff »un-
verindert« zu ibernehmen; dessen macht sich lediglich Bubner selbst schuldig,
ist doch die klassizistisch-idealistische Tendenz und damit das Festhalten an
einem klassizistischen Werkbegriff in seinen Uberlegungen vielleicht doch be-
deutend stirker, als dies zuerst den Anschein hat. Dass der integrale Begriff des
Kunstwerks nicht mehr unhinterfragt iibernommen werden kann, heifit aber
noch lange nicht, dass es tiberhaupt keinen Werkbegriff mehr geben konne;
vielmehr ist auch der Werkbegriff selbst strikt als geschichtlich gepragter auf-
zufassen, er verdndert sich in und an der Geschichte der Werke.

Da Bubner in diesem Zusammenhang an den heteronomen Wahrheitsis-
thetiken nicht nur den von ihnen zugrunde gelegten Werkbegriff, sondern in
besonderem Mafde auch den von diesem implizierten Wahrheitsbezug als un-
haltbar kritisiert, ist in einem zweiten Schritt nunmehr die Plausibilitit der dies-
beziiglichen Argumentationslinie Bubners zu tiberpriifen. Bubner begriindet
sein »entzugsisthetisches«® Vorgehen und seine Forderung, strikt nur von der
Wirkung auszugehen,® mit der »Unmdoglichkeit des endgiiltigen Zugriffs«®2. In
dieser Form ist dieses Argument entweder resignativ und evoziert gewisserma-
Ren die vollstindige Kapitulation der Theorie vor der Kunst schlechthin, oder es
perenniert schlichtweg die trivialste aller Einsichten der theoretischen Beschif-
tigung mit Kunst, die immer am Anfang (und eben nicht wie hier bei Bubner

59 | Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 34.

60 | Vgl. in Bezug auf den Begriff der »Entzugsisthetik« im Gegensatz zu den
»Uberbietungsisthetiken« Seel, Die Kunst der Entzweiung, S. 46f.

61| »Wenn demnach einer Asthetik, in der die Philosophie die Kunst als eine
maskierte Gestalt ihrer selbst zu identifizieren meint, die Gefahr der Heteronomie
droht und wenn weiterhin die massive Werkkategorie, die den ontologischen Triger
einer in Kunst sinnlich erschauten Wahrheit abgibt, gerade im Blick auf zeitgends-
sische Phinomene kein Vertrauen verdient, so bleibt als methodischer Weg allein
der Ausgang von der dsthetischen Erfahrung. [...] Die Analyse dsthetischer Erfahrung
hilt sich strikt an die Wirkung, die von dsthetischen Phinomenen ausgeht und in
der allein »Kunst« zum Bewufltsein kommt.« (Bubner, »Uber einige Bedingungen
gegenwirtiger Asthetik, S. 34, Hervorhebung original.)

62 | Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetik, S. 41.
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am Ende) der isthetischen Analyse zu stehen hitte.®* Die fundamentale Pro-
blematik einer reinen Wirkungsisthetik, wie sie von Bubner propagiert wird,
erweist sich noch in einem weiteren Aspekt. In strenger Konsequenz wiren auf
der Basis einer reinen Erfahrungsisthetik beispielsweise ready mades niemals
als Kunstwerke zu rezipieren; Duchamps Fontaine ist »rein phinomenal, rein
von der Wirkung des dsthetischen Phinomens her von einem herkommlichen
Urinal schlicht ununterscheidbar: Sinnlich wahrnehmen respektive dsthetisch
erfahren kann ich lediglich, dass das Urinal weif} ist, eine glatte Oberfliche
besitzt oder eine geschwungene Gestalt aufweist, nicht jedoch, dass es sich
bei diesem Gegenstand, der mir gegentibersteht, um ein Kunstwerk handelt;
die »Kunstwerkhaftigkeit« selbst entzieht sich schlechterdings der reinen An-
schauung. Auch eine um »institutionelle« oder »kontextuelle« Argumente an-
gereicherte Theorie der dsthetischen Erfahrung als Wirkungsisthetik verstrickt
sich in prekire Widerspriiche: Die Tatsache, dass ich mich in einem Museum
und eben nicht in einer Bediirfnisanstalt befinde, konnte zwar durchaus ein
gewisses Verhalten nahe legen, diirfte zur Unterscheidung zwischen Kunst und
Nicht-Kunst jedoch ebenfalls noch nicht hinreichen. Nicht alles, was sich in ei-
nem Museum befindet, nicht alles, was in einem Konzertsaal erklingt, ist allein
dadurch bereits Kunst; zwischen dem Kunstwerk Fountaine und dem lediglich
zum Schutz des Museums, seiner Besucher und seiner Kunstwerke aufgestell-
ten Feuerldscher gibt es in Bezug auf einen moglichen Kunstwerkstatus ebenso
fundamentale Unterschiede wie zwischen der aus einem versehentlich nicht
abgestellten Mobiltelefon erklingenden Anrufermelodie namens little nightmu-
sic und der gleichzeitig von zwei Violinen, Viola, Violoncello und Kontrabass in
einem Konzertsaal zur Auffithrung gebrachten Serenade G-Dur KV 525.% Diese
Unterschiede sollten fiir eine Asthetik von Bedeutung sein. Die Wirkung, die
Bubner einzig untersuchen méchte, geht immer von etwas Bestimmtem, ndm-
lich einem Artefakt, aus; auch eine Analyse der dsthetischen Erfahrung kann
nicht nur am Erfahrenden (dem Subjekt) allein festgemacht werden, sondern
muss auch das Erfahrene (das Objekt) in ihre Theorie reflektierend mit einbe-
ziehen; wire dem nicht so, wire es schlechterdings vollkommen beliebig, was
wir erfahren. Dies diirfte wohl kaum das Ergebnis einer Rettung des Eigensinns
und Eigenwerts der Kunst vor ihrer philosophischen Entmiindigung darstellen.
Wenn Bubner sagt, »[w]as die dsthetische Erfahrung erfihrt, konstituiert sich
ndmlich in der Erfahrung und durch die Erfahrung, so dafl unabhingig von
ihr nicht objektiviert werden kann, etwa in einem Werke, was Inhalt jener Er-
fahrung ist«,* so liefe sich selbstverstindlich auch diametral entgegengesetzt

63 | Zu konstatieren ist an dieser Stelle mit Martin Seel somit eine konsequente
Unterbestimmung des Gegenstandes bei Bubner, ein Syndrom, das nahezu allen
Entzugsisthetiken in irgendeiner Weise eignet, vgl. Seel, Die Kunst der Entzweiung,
S. 5uff.

64| Vgl. zu einer Durchfithrung dieses Arguments im Bereich der analytischen
Musikphilosophie Davies, »Musikalisches Verstehen.

65 | Bubner, »Uber einige Bedingungen gegenwirtiger Asthetike, S. 35.
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behaupten, dass genauso wenig unabhingig von einem Werk »subjektiviert«
werden konne, was Inhalt seiner 4sthetischen Erfahrung sei.®® Die Alltagsspra-
che ist in diesem Zusammenhang in ihrer Zweideutigkeit absolut exakt: Wir
sprechen von der Erfahrung des Erfahrenden und von der Erfahrung des Er-
fahrenen.

Die prononcierte These Bubners, Wahrheitsisthetiken schlechthin seien ob-
solet, da sie einen nicht mehr existenten Begriff eines Kunstwerkes als ontologi-
schen Triger der Wahrheit zugrunde legten, wird als Kritik der Wahrheitsisthe-
tik bereits dadurch in sich fragwiirdig, dass sie monokausal, in entscheidenden
Zusammenhingen zu wenig komplex und das Phinomen »unterbestimmend«
argumentiert, da sowohl der zugrunde gelegte Wahrheitsbezug als auch der
Werkbezug Bubners problematisch ist. Aufgrunddessen kann auch die Prokla-
mation der Obsoleszenz der dsthetischen Theorie Adornos, die Bubner allein
aufgrund ihres Status als heteronome Wahrheitsasthetik zur Diskussion gestellt
hat, nicht unhinterfragt tibernommen werden. Zum ersten verfingt der Ein-
wand Bubners, Adornos Wahrheitsisthetik sei obsolet, eben weil sie — gleichsam
naiv — an einem emphatischen Werkbegriff festhalte und die Krise des Werks in
der Kunst der Moderne schlechterdings nicht beachte, meines Erachtens nicht.
So liefle sich, argumentierte man rein Adorno-immanent, der berithmte Satz,
in dem sich eine Kernidee der 4sthetischen Theorie Adornos spitestens seit der
Formulierung des Schonberg-Teiles der Philosophie der neuen Musik manifes-
tiert, »die einzigen Werke heute, die zihlen, sind die, welche keine Werke mehr
sind«¥, naturgemif} gegen Bubners allzu einseitige Darstellung heranziehen,
wire doch — und hierbei kann ich mich mit Hans Robert Jauf gliicklicherweise
auf einen als prononcierten Kritiker Adornos absolut unverdichtigen Zeugen
berufen — darauf zu insistieren, dass Adorno fiir die »Einsicht in den modernen
Prozefd der Auflésung des autonomen Werks [...] historische Prioritit«*® zukom-
me.%

66 | Vgl. in diesem Zusammenhang auch den kritischen Einwand von Andrea
Kern: »Es geniigt daher auch nicht, Kants Versuch, die Autonomie des Asthetischen
zu erldutern, dadurch zu beschreiben, daff man wie R. Bubner sagt, er wiirde sich
bei seiner Analyse der dsthetischen Erfahrung »strikt an die Wirkung« halten [...].
Denn die Analyse der Wirkung der dsthetischen Erfahrung und damit der Nachweis
der Autonomie des Asthetischen geschieht und gelingt bei Kant {iberhaupt nur mit
Blick auf den Allgemeinheitsanspruch, den das Urteil iiber das Schéne als 4stheti-
sches Urteil erhebt.« (Kern, Schéne Lust, S. 31, Fulnote.)

67 | Adorno, Philosophie der neuen Musik, X11/37.

68| JauR, Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, S. 64.

69 | Im Namen einer Apologie der dsthetischen Erfahrung formulierte Jaufl eine
Linie der Kritik an Adornos Asthetik, die insbesondere im Bereich der Literatur-
wissenschaft einen wichtigen Paradigmenwechsel einldutete. Im Mittelpunkt dieser
Kritik stand ebenfalls die Verkniipfung von Werk und Wahrheit, nunmehr aller-
dings in Hinblick auf Adornos (Negativitits-)Theorie des seltsam handlungsbegab-
ten Kunstwerks. Mit der Verpflichtung aller Kunst auf die »Grundfarbe schwarz«
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Bubner, dessen kritisches Interesse hauptsichlich dem in Adornos Asthe-
tik zentral behaupteten Wahrheitsbezug der Kunst gilt und dessen Rekurs auf
die Problematik des Werkbegriffs eher eine Hilfshypothese darstellt, um das
Thema der Wahrheit als genuin philosophisches zu retten respektive zuriickzu-
erobern, streicht an der Asthetik Adornos hauptsichlich die unplausiblen Zii-
ge heraus und lisst hierbei die dialektische Konstruktion der Thematisierung
des Wahrheitsgeschehens der Kunst bei Adorno aufler Acht, indem er sowohl
die spezifische Prigung der Wahrheit als stets prozessuale” (Benjamins Zeit-
kern der Wahrheit”") negiert als auch die von Adorno quasi im Schreiben impli-
zit thematisierte Fragilitit der gesamten Wahrheitskonstruktion missachtet.”?
Hierbei hilt Bubner streng an der traditionellen Trennung der Asthetik fest;
eine Vermittlung der beiden Traditionsstringe oder gar die Uberlegung, dass
es sich bei der darin angezeigten Alternative zwischen einer Wahrheitsisthetik
auf der einen und einer Theorie der isthetischen Erfahrung auf der anderen
Seite um eine falsche Alternative handeln kénnte, sind fiir seine Argumentation
schlichtweg nicht relevant. Da sie ihrerseits jedoch zwischen den beiden Tradi-

(Adorno, Asthetische Theorie, VII/65) und des damit verkniipften moralischen An-
spruchs im Sinne negativer Gesellschaftskritik nivelliere Adorno den Eigenwert der
Kunst in einer Negation jeglicher lustvollen Erfahrung. Die rigide Ablehnung des
Kunstgenusses — »Der Biirger wiinscht sich die Kunst tippig und das Leben aske-
tisch; umgekehrt wiire es besser«, heifdt es bekanntlich in der Asthetischen Theorie
(Adorno, Asthetische Theorie, V11/277) — sei bei Adorno, so Jaufl, um den »Preis des
Abbruchs aller kommunikativen Fahigkeiten der Kunst erkauft« (JauR, Asthetische
Erfahrung und literarische Hermeneutik, S. 52) und fiihre letztlich zu einer eklatanten
Vernachlissigung der Instanz des Rezipienten. Dergestalt gehe die Kunst vollends
ihrer kommunikativen Fahigkeiten verlustig. Diese Kritik von Jauf trifft Adornos
Asthetik jedoch weder als Werkisthetik noch als Negativititsisthetik, kann doch ge-
zeigt werden, dass Adornos Asthetik in ihren Grundziigen mitnichten als eine reine
Werkisthetik formuliert ist, sondern dass Fragen der Rezeption und der Reproduk-
tion a priori irreduzible theoretische Elemente seiner Theoriebildung darstellen und
dass die Negativititstheorie Adornos im Prinzip eine Rettung des dsthetischen Ge-
nusses impliziert. Letzteres hat Menke in einer Kritik der Apologie der dsthetischen
Erfahrung gezeigt, vgl. Menke, Die Souverdnitit der Kunst, S. 30; ersteres werde ich
im Laufe der Arbeit zu zeigen versuchen, indem ich auf die notwendige und stets
vorausgesetzte theoretische Verzahnung von Uberlegungen zu Produktion, Repro-
duktion und Rezeption innerhalb der dsthetischen Theorie Adornos hinweise.

70| Vgl. beispielsweise »Wahrheit ist einzig als Gewordenes« (Adorno, Astheti-
sche Theorie, VII/12).

71| Vgl. Benjamin, Das Passagen-Werk, V.1/578, sowie Adorno, Negative Dialektik,
V1/364.

72 | Hier beziehe ich mich insbesondere auf die berithmte Passage der Umbkrei-
sung des Wahrheitsbegriffs in der Asthetischen Theorie, in welcher in immer weiter
gefiihrten Negationen eine gleichsam spiralférmige Bestimmung der Wahrheit der
Kunst versucht wird, vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VII/193-200.
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tionslinien der Asthetik angesiedelt ist und dergestalt eine einseitige Kritiklinie
a priori unterliuft, ist die Asthetik Adornos mit einer Kritik, die lediglich als
Kritik der Wahrheitsisthetik gefithrt wird, schlechterdings nicht zu fassen. So
stellt, ausgehend von dem stets zugrunde gelegten Doppelcharakter” der Kunst,
die Thematisierung der Antinomie zwischen der Autonomie des dsthetischen
Scheins und der souverinen Relevanz der Kunst’ auch in Bezug auf die Ver-
nunft der Geltungssphiren theoretischer wie praktischer Wahrheit” einen zen-
tralen Punkt der Asthetik Adornos dar. In dem Bemithen um eine Asthetik, die
in den Phinomenen der Kunst selbst ihren Ausgang findet, wendet sich Adorno
dartiber hinaus dezidiert gegen eine Kunstphilosophie, die die Kunst durch ein
ihr Fremdes interpretiert;”® insbesondere in der »Frithen Einleitung« der Asthe-
tischen Theorie erweist sich, dass die Uberlegungen Adornos zum Wahrheits-
gehalt der Kunst stets von der dsthetischen Erfahrung des konkreten Werks her
gedacht sind:

»Der Wahrheitsgehalt eines Werkes bedarf der Philosophie. In ihm erst konvergiert
diese mit der Kunst oder erlischt in ihr. Die Bahn dorthin ist die der reflektierten Im-
manenz der Werke, nicht die auswendige Applikation von Philosophemen. Streng
mufl der Wahrheitsgehalt der Werke von jeglicher in sie, sei’s vom Autor, sei’s vom
Theoretiker hineingepumpten Philosophie unterschieden werden [...].«”

Ebenso wie Adorno von der Asthetik fordert, sie kénne nicht als ein der Kunst
»AuRerliches«’® konzipiert werden, diirfte dies also auch fiir die Thematisie-
rung des Wahrheitsgehalts der Kunst, in welchem Kunst und Philosophie »kon-
vergieren«’®, Giiltigkeit beanspruchen. Die Kritik Bubners, die Adornos Operie-
ren mit dem Wahrheitsbegriff a priori als eine heteronome Interpretation eben
durch ein ihr Fremdes denkt, greift dergestalt entscheidend zu kurz, ist doch
der spezifische, in den Formen »Interpretation, Kommentar, Kritik«®*® sich ma-
nifestierende Wahrheitsbezug, der mit einem irreduziblen Welt- und Sprachbe-
zug® einhergeht, integraler und konstitutiver Bestandteil der Kunst selbst.

73 | Vgl. beispielsweise Adorno, Asthetische Theorie, VII/340.

74| Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VI1/159.

75| Vgl. Menke, Die Souverdnitit der Kunst, S. 13.

76| So heifdt es in einer Marginalie zu einem der Beethoven-Fragmente: »Ge-
gen Kunstphilosophie als Interpretation der Kunst durch ein ihr Fremdes« (Adorno,
Beethoven, NaS 1.1/34).

77 | Adorno, Asthetische Theorie, V1I/507.

78 | Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, V1I/508.

79 | Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, V11/197.

80 | Adorno, Asthetische Theorie, VI1/289.

81| »Die Werke, vollends die oberster Dignitit, warten auf ihre Interpretation.
[...] Den Wahrheitsgehalt begreifen postuliert Kritik. [...] Die geschichtliche Entfal-
tung der Werke durch Kritik und die philosophische ihres Wahrheitsgehaltes stehen
in Wechselwirkung.« (Adorno, Asthetische Theorie, VI1/193f.)
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Wahrheit. Wahrheit der Kunst. Kunstwahrheit

Zaghaft habe ich den Begriff einer autonomen Wahrheit der Kunst im Sinne
einer Kunstwahrheit bereits oben ins Spiel gebracht, um die Begrenzung des
Sprechens tiber Wahrheit einzig auf den Bereich der Philosophie durch Bubner
quasi aus der Perspektive der Kunst in Frage zu stellen. Dies gilt es auch in Hin-
blick auf die Asthetik Adornos zu prizisieren:®? Der Begriff der Kunstwahrheit
ist weder als eine héhere noch als eine niederere Wahrheit zu verstehen, er ist
der »tatsichlichen« — der vermutlich von Bubner gemeinten »philosophischen«
— (Aussagen-)Wahrheit weder vorgeordnet noch nachgeordnet.®® Vielmehr ist
die Kunstwahrheit als Wahrheit eigenen Rechts zu verstehen, die sich ihrer-
seits auf einen genuin dsthetischen Diskurs bezieht. In diesem Sinne wire von
einer autonomen Wahrheit der Kunst zu sprechen. Das allerdings reicht noch
nicht aus, um das Spezifische an der Kunstwahrheit auszumachen; bezége sich
die Wahrheit der Kunst nur und ausschlieRlich auf einen 4sthetischen Diskurs,
kiame das einer Eingrenzung im Sinne Bubners gleich. Ganz im Gegenteil: Der
Geltungsanspruch der Kunst — und hierin diirfte das wichtigste gemeinsame In-
terpretament aller Wahrheitsisthetiken, die »tiberbietungstheoretische«® Ar-

82 | Im Folgenden bin ich Martin Seel verpflichtet, der im ersten Teil seines Auf-
satzes »Kunst, Wahrheit, WelterschlieBung« einen meines Erachtens tragfihigen
Begriff der Kunstwahrheit innerhalb eines &sthetischen Verweisungszusammen-
hangs entwickelt. Seels grundlegende Begriffsbestimmungen wiederum setzen
einige differenzierende Uberlegungen voraus, die Albrecht Wellmer in seinem ein-
schligigen Aufsatz »Wahrheit, Schein, Verséhnung. Adornos isthetische Rettung
der Modernitit« zur Diskussion gestellt hat, und die Seel in seiner Dissertation in
Hinsicht auf den Begriff der dsthetischen Rationalitit in kritischer Aneignung wei-
ter ausgebaut hat, vgl. Seel, Kunst der Entzweiung.

83| Anzunehmen, der Begriff der Kunstwahrheit sei eine Ableitung des Begrif-
fes einer (h6heren, allgemeineren, basaleren etc.) philosophischen Wahrheit, wiirde
unsere Probleme nur auf eine andernorts angesiedelte Ebene verlagern, keineswegs
jedoch 16sen.

84| Ich beziehe mich hier auf die differenzierende Systematisierung der Wahr-
heitsdsthetiken, die Schmiicker vorgeschlagen hat. Schmiicker unterscheidet drei
Modelle von Wahrheitsisthetiken, eine unterbietungstheoretische Variante, in
welcher die Wahrheit der Kunst der Wahrheit der Philosophie unterstellt sei, eine
iiberbietungstheoretische Variante, in welcher die Wahrheit der Kunst eine hohere
Wahrheit benenne, und eine komplementarititstheoretische Variante, die die Wahr-
heit der Kunst mit der Wahrheit der Philosophie im Sinne eines produktiven Wech-
selverhiltnisses gleichsetze, vgl. hierzu Schmiicker, Was ist Kunst?, S. 19-47. Freilich
scheinen mir manche Zuordnungen Schmiickers nicht wirklich plausibel: In Bezug
auf Adorno, der wie Schelling, Gadamer und Heidegger der iiberbietungstheoreti-
schen Variante der Wahrheitsisthetik zugeordnet wird, wire diese Systematisierung
differenzierend zu modifizieren. In Entgegensetzung zu Schmiicker ist darauf zu
insistieren, dass Adornos spezifische Form der Wahrheitsisthetik sich keineswegs
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gumente einbegreifen, zu sehen sein — beschrinkt sich prinzipiell nicht auf die
Sphire des Asthetischen allein, sondern impliziert immer ein transgredierendes
Moment einer Entgrenzung als einer Uberschreitung des genuinen Bereichs
des Asthetischen. An ebendiesem ist, will Kunst nicht ihren eigenen Anspruch
unterschreiten, festzuhalten, liegt doch darin, kurz gesagt, der Witz der Rede
tiber die Wahrheit der Kunst. In der Theoriebildung fiihrte dies traditioneller-
weise zu der Annahme einer Interdependenz theoretischer Wahrheit (als Aussa-
genwahrheit in einem begrifflichen Begriindungszusammenhang), praktischer
Wabhrheit (als Richtigkeit von Handlungen in Hinsicht auf einen wertnormati-
ven Begriindungszusammenhang) und asthetischer Wahrheit (als Gelungen-
heit oder Stimmigkeit in Hinsicht auf ein »4sthetisches Formniveau«). Auf der
Basis einer »stereoskopischen Lektiire« des Verweisungszusammenhangs der
Kategorien Wahrheit, Schein und Versshnung innerhalb der 4dsthetischen Theo-
rie Adornos schligt Wellmer vor, »Kunstwahrheit« als ein »Interferenzphino-
men der verschiedenen Dimensionen des alltiglichen Wahrheitsbegriffes« zu
denken; Kant variierend, heiflt es bei Wellmer in Konsequenz dieser Uberle-
gung: »[Olhne dsthetische Erfahrung und ihre subversiven Potentiale miissten
unsere moralischen Diskurse blind und unsere Interpretationen der Welt leer
werden.« Der hiermit implizierte Wahrheitsbegriff lasst sich in Hinblick auf
den Begriff der Souverinitit der Kunst explizieren® und beschreibt die Rele-
vanz der Kunstwahrheit fiir einen Begriff des »Ganze[n] der Vernunft« in Hin-
sicht auf das, was ich oben als das unhintergehbar transgredierende Element
der Kunst bezeichnet habe.®

In diese antinomische Doppeldeutigkeit ist der Wahrheitsgehalt der Kunst
innerhalb der idsthetischen Theorie Adornos stets eingespannt, und von hier aus
wird er als ein Zusammendenken unterschiedlicher Wahrheitsdimensionen
entfaltet: einerseits in Hinblick auf eine Wahrheit der Autonomie, andererseits
in Hinblick auf eine Wahrheit der Souverinitit. In jenem Aspekt erweist sich
ihre Stimmigkeit respektive dsthetische Authentizitit, in diesem das transgre-
dierende Moment der Kunst, ihr Weltbezug.®

in einer der drei vorgestellten Varianten allein erschopft, sondern an allen dreien
partizipiert und dergestalt eine eindeutige Zuordnung unterlduft, vgl. zu diesem
Zusammenhang auch Urbanek, »(Wie) Ist Musikisthetik heute moglich?«.

85| Zu einer Durchfithrung dieses Arguments ausgehend von Batailles Ein-
spruch gegen die Formel des l'art pour l'art (vgl. Bataille, Die Souverdnitit, S. 8off.)
und dem Insistieren auf eine »Souverinitit der Kunst« vgl. Menke, Die Souverdnitit
der Kunst, besonders S. 10f. und 189ff., sowie Menke, »Umrisse einer Asthetik der
Negativitit«, S. 192 und 207ff.

86 | Alle als Zitat markierten Passagen in: Wellmer, »Wahrheit, Schein, Versch-
nung. Adornos dsthetische Rettung der Modernititc, S. 43, vgl. dariiber hinaus auch
besonders S. 30f.

87 | »Nichts in der Kunst, auch nicht in der sublimiertesten, was nicht aus der
Welt stammite, nichts daraus unverwandelt. Alle dsthetischen Kategorien sind ebenso
in ihrer Beziehung auf die Welt in der Lossage von ihr zu bestimmen. Erkenntnis ist
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Asthetik des musikalischen Spiels

Nachdem gezeigt werden konnte, dass die Frage nach der Wahrheit der Kunst
trotz massiver Angriffe®® keineswegs vorschnell aus dem Themarium der (Mu-
sik-)Asthetik zu verbannen ist und somit sowohl Aspekte einer Wahrheitsisthe-
tik wie Aspekte einer Erfahrungsisthetik unhintergehbare Momente einer zeit-
gemiflen Musikisthetik darstellen miissen, gilt es nunmehr die Frage zu iiber-
priifen, ob es sich bei dem aus der traditionellen Doppelcodierung der Disziplin
Asthetik sich ergebenden Manichidismus nicht um genau die falsche Alternative
handelt. Wenn dem so sein sollte, wire zu kliren, wo sich Méglichkeiten einer
Verkniipfung ergeben kénnten, die die »Kontroverse zwischen Kant und Hegel«
eben gerade nicht in einer blofen »Synthese« glittete.®

Prozessualitit der dsthetischen Erfahrung — Prozessualitit des Kunstwerks

Ich beginne, indem ich von Adorno herkommend einen Faden aufnehme, der
sowohl in Hinsicht auf die Uberlegungen zur Autonomie und Souverinitit der
Kunst von Bedeutung ist als auch den Sprach- und Weltbezug der Musik aus
einer weiteren Perspektive zu erhellen vermag.

»Werden aber die fertigen Werke erst, was sie sind, weil ihr Sein ein Werden ist, so
sind sie ihrerseits auf Formen verwiesen, in denen jener Prozef sich kristallisiert:
Interpretation, Kommentar, Kritik. Sie sind nicht blof an die Werke von denen her-
angebracht, die mit ihnen sich beschiftigen, sondern der Schauplatz der geschicht-
lichen Bewegung der Werke an sich und darum Formen eigenen Rechts. Sie dienen
dem Wahrheitsgehalt der Werke als einem diese Uberschreitenden und scheiden
ihn — die Aufgabe der Kritik — von den Momenten seiner Unwahrheit.«*°

Die »Formen eigenen Rechts« — Interpretation, Kommentar, Kritik — implizie-
ren als konstitutive »Bestandteile« der Kunst in ihrem Wahrheitsbezug ein Ele-
ment, in welchem der Doppelcharakter des Kunstwerks als autonom und als fait
social sich paradigmatisch manifestiert.”® Mit der Formulierung des Seins als

sie in beidem [...J« (Adorno, Asthetische Theorie, VII/209). Zu einer argumentativen
Engfiihrung des Sprachbezuges, des Weltbezuges und der Verkniipfung von Kunst
und Wahrheit in Hinsicht auf ein dsthetisches Spiel mit der Wahrheit, die ich an die-
ser Stelle nicht leisten kann, vgl. Wellmer, »Das musikalische Kunstwerk, S. 172f.

88 | Freilich lieflen sich die Ausfithrungen, nihme man noch weitere philosophi-
sche (etwa pragmatische, analytische, semiotische) Richtungen hinzu, um weitere
Argumente anreichern. Dies wire aus Griinden einer variatio natiirlich wiinschens-
wert, wiirde aber den Blick auf den Kern der Sache, den immerwihrenden Streit um
die Doppelcodierung des dsthetischen Denkens, nur unwesentlich veridndern.

89 | Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VI1/528.

90 | Adorno, Asthetische Theorie, V1I/289.

91| Zu einer Weiterfithrung dieser Argumentation vgl. Wellmer, »Das musika-
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eines Werdens, das »technologisch falbar« sei,” spielt Adorno auf etwas an, was
sich als Prozessualitit des Kunstwerks® bezeichnen liefie. Dieser Prozessualitit
sind, worauf Wellmer mit Nachdruck hingewiesen hat, zwei Facetten inhirent,
zum einen in Hinblick auf eine Verinderung der Kunstwerke in der und durch
die Geschichte, wie dies in obiger Passage in Bezug auf die »Formen eigenen
Rechts« anklingt, die wesentlich historisch determiniert sind,* zum anderen in
Hinblick auf eine spezifische interne Prozessualitit des Kunstwerks selbst.”
Ausgehend von Adornos Entgegensetzung des begrifflichen, identifizieren-
den Denkens® und der Konfrontation mit Kunst in der isthetischen Erfahrung,
hat Christoph Menke®” in einer Analyse der isthetischen Erfahrung eine Dif-
ferenzierung unterschiedlicher Modi des Verstehens zur Diskussion gestellt:
Waihrend das identifizierende Verstehen — erinnert sei an die Charakteristik der
bestimmenden Urteilskraft Kants — darauf ziele, ein Besonderes unter ein Allge-
meines zu subsumieren, und hierbei resultatorientiert wesentlich als ein auto-
matisches Verstehen verfasst sei,” sei das dsthetische Verstehen — der Begriff
ist partiell durchaus kompatibel mit dem Begriff der reflektierenden Urteilskraft
— gleichsam selbstreflexivam Prozess des Verstehens selbst orientiert und unter-
laufe, dergestalt jegliches automatische Verstehen subvertierend, das identifi-
zierende Denken.”® Sei dieses in seiner teleologischen Orientierung gleichsam
zeitlos, erweise sich in jenem die Prozessualitit des Erfahrens und Verstehens
schlechthin als konstitutiv; ihr antiteleologisches Moment ist wesentlich auf-
schiebend, das Verstehen unendlich verzégernd verfasst'® und ihre immanen-

lische Kunstwerk«, und in Hinblick auf den Sprachbezug dieser Formen eigenen
Rechts Wellmer, »Sprache — (Neue) Musik — Kommunikation, S. 302ff.

92| Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VI1/263.

93 | Vgl. auch: »Der Prozeficharakter der Kunstwerke ist nichts anderes als ihr
Zeitkern.« (Adorno, Asthetische Theorie, V11/264.)

94 | Ich werde auf den Aspekt der inneren Historizitit des Kunstwerks im Zu-
sammenhang mit der musikalischen Reproduktion zuriickkommen.

95 | Das Thema der internen Prozessualitit des Kunstwerks wird im Zentrum
der Auseinandersetzung mit der Frage der musikalischen Zeit stehen.

96 | Dies wird beispielsweise greifbar in der »Frithen Einleitung« der Astheti-
schen Theorie, vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VII/521.

97 | Im Folgenden bin ich der Durchfithrung dieser Argumentation von Menke
verpflichtet, ich verzichte daher auf Einzelnachweise seines Argumentationsganges,
vgl. Menke, Die Souverdnitit der Kunst, S. 47ff. sowie auch Menke, »Umrisse einer
Asthetik der Negativitite, S. 198f.

98 | Dies findet bereits in der Dialektik der Aufklirung seinen Ankniipfungs-
punkt.

99 | »Denken heiflt identifizieren.« (Adorno, Negative Dialektik, V1/17.)

100 | »Was die dsthetische Erfahrung der Exekutierung des Identifizierens ent-
gegensetzt, ist nichts anderes als seine Prozessualisierung; die dsthetische Erfah-
rung verneint etwas nur, indem sie es unendlich verzdgert.« (Menke, »Umrisse
einer Asthetik der Negativitit«, S.198.)
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te Zeitlichkeit damit unaufhebbar.'® Eben hierin liegt das subversive Potential
der souverdn gedachten Kunst begriindet. Das isthetische Verstehen verstehe
etwas nicht anders, sondern der Vollzug des Verstehens selbst sei ein anderer.
Wie Menke in Rekurs auf Paul Valérys Beschreibung des Gedichtes respektive
der dsthetischen Erfahrung des Gedichtes als »ausgehaltene[s] Zégern zwischen
Klang und Sinn«* schlieflich treffend analysiert, lisst sich die dsthetische Er-
fahrung auf der Basis ihrer internen Zeitlichkeit als Vollzug einer wahrnehmen-
den, reflektierenden und deutenden Bewegung zwischen einer Ebene des Mate-
rial-Phdnomenalen (Valérys Klang) und einer Ebene des »iiberschreitenden Ge-
haltes« (Valérys Sinn) beschreiben.!”® Das Zusammenspiel dieser Ebenen ist als
»ausgehaltenes Zogern« wesentlich prozessorientiert und in einem bestindigen
Wechselspiel nicht auf ein Resultat hin ausgerichtet. Die beiden in der Analyse
der dsthetischen Erfahrung ausgemachten Ebenen lassen sich dariiber hinaus
auch als konstitutive Merkmale des Kunstwerks selbst identifizieren; auch hier
greifen eine Ebene des Materials und eine Ebene des Sinns ineinander. Somit
bietet die Doppeldeutigkeit der Prozessualitit, die sowohl dem Kunstwerk als
auch seiner dsthetischen Erfahrung gleichermaflen eignet, nun meines Erach-
tens einen exzellenten Angriffspunkt, um eine Werkisthetik und eine Theorie
der dsthetischen Erfahrung bereits im Kern miteinander zu verkniipfen.

In Rekurs auf das 238. Athendums-Fragment, in welchem Friedrich Schle-
gel davon spricht, dass Kunst »zugleich Poesie und Poesie der Poesie« sein,
jedes Kunstwerk das »Produzierende mit dem Produkt« und somit in seiner
Darstellung sich selbst als Kunstwerk in seiner Kunstwerkhaftigkeit darstel-
len solle,'** diskutiert Ruth Sonderegger in ihrem Plidoyer Fiir eine Asthetik des

101 | Der konstitutive Prozesscharakter des Kunstwerks wird von Adorno an
zahlreichen Stellen hervorgehoben, so beispielsweise im lingeren Abschnitt iiber
die »Theorie des Kunstwerks« und in den Abschnitten {iber die Prozessualitit der
isthetischen Erfahrung in der »Frithen Einleitung« der Asthetischen Theorie, vgl.
Adorno, Asthetische Theorie, VI1/262fT. respektive 5071f.

102 | Paul Valéry, Windstriche, S. 58, zit.n. Menke, Die Souverdnitit der Kunst,
S.52.

103 | Vgl. Menke, Die Souverdnitit der Kunst, S. 52fF.

104 | Bei Schlegel heifdt es: »So wie man aber wenig Wert auf eine Transzen-
dentalphilosophie legen wiirde, die nicht kritisch wire, nicht auch das Produzierende
mit dem Produkt darstellte, und im System der transzendentalen Gedanken zugleich
eine Charakteristik des transzendentalen Denkens enthielte: so sollte wohl auch jene
Poesie die in modernen Dichtern nicht seltnen transzendentalen Materialien und
Voriibungen zu einer poetischen Theorie des Dichtungsvermdgens mit der kiinstle-
rischen Reflexion und schénen Selbstbespiegelung, die sich im Pindar, den lyrischen
Fragmenten der Griechen, und der alten Elegie, unter den Neuern aber in Goethe fin-
det, vereinigen, und in jeder ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und iiber-
all zugleich Poesie und Poesie der Poesie sein.« (Schlegel, »238. Athendums-Frag-
ment, in: Schlegel, Kritische Schriften und Fragmente, 11/1277.) Wie ebendies innerhalb
eines musikalischen Gefiiges aussehen kénnte, hat Adorno an verschiedenen Stellen
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Spiels eine Theorie der dsthetischen Erfahrung, die diese als einen »Polylog«
im Sinne eines unbeendbaren Hin-und-her-Spielens zwischen material, formal
und hermeneutisch orientierten Vollziigen zu beschreiben versucht.'® Sonder-
eggers Vorschlag diirfte, die Uberlegungen Menkes weiterentwickelnd, derzeit
einen der vielversprechendsten Beitrige zur Theoriebildung der Asthetik dar-
stellen, nicht zuletzt, weil er versucht, die unterschiedlichen Asthetiktraditio-
nen mit aktuellen Positionen in einem Diskurs zwischen Hermeneutik, Kriti-
scher Theorie und Dekonstruktion zusammenzudenken.

In dem Prozess des dsthetischen Spiels beziehungsweise in der &stheti-

versucht zu zeigen, besonders augenfillig vielleicht in dem Bild der riesigen Hand,
die in das musikalische Geschehen der spiten Bagatellen Beethovens eingreift, vgl.
Adorno, »Ludwig van Beethoven: Sechs Bagatellen fiir Klavier, op. 126«, XVIII/185.

105 | Vgl. Sonderegger, »Wie Kunst (auch) mit der Wahrheit spielt«, S. 227f.
Sonderegger gelinge es, wie Wellmer betont, schliissig aufzuweisen, »dafl die &s-
thetische Erfahrung sich als ein komplexes und potentiell unendliches Zusammen-
und Gegeneinanderspiel von Zusammenhangbildungen sinnhafter, struktureller
und materialer Art charakterisieren 14f3t, und zwar derart, daf} die interpretative
Uneinholbarkeit und Unerschépflichkeit von Kunstwerken bereits in den einzelnen
Zusammenhangbildungen strukturell angelegt ist« (Wellmer, »Das musikalische
Kunstwerks, S. 163). Matthias Vogel hat diese spielisthetischen Uberlegungen Son-
dereggers mit dem Argument als unzureichend zuriickgewiesen, dass auch die
»Interpretation philosophischer Klassiker als ein solches Spiel beschrieben werden
kann« und damit also mitnichten das Spezifikum isthetischer Erfahrung benannt
sei, vgl. Vogel, »Nachvollzug und Erfahrung des musikalischen Sinns, S. 343, Fuf-
note. Dieser fundamental gemeinte Einwand zielt meines Erachtens zunichst an
seinem Gegenstand vorbei: Wenn ich einen philosophischen Klassiker so erfahre,
dass auch fiir diese Erfahrung die Beschreibung Sondereggers zutrifft, erfahre ich
ihn wesentlich isthetisch und lese ihn eben gerade nicht gemif} seinem philoso-
phischen Anspruch. Dass das nicht ebenfalls immer moglich sei, stand nie aufer
Frage. Allerdings verweist der Einwand Vogels auf den wichtigen Umstand, dass
Erfahrung und Werk nicht unabhingig voneinander gedacht werden kénnen; so et-
was wie eine »Adiquanz« des Erfahrungsvollzugs bemisst sich notwendig an einem
Wechselspiel von dem Anspruch des Werkes und seiner jeweiligen Erfahrung. Ein
weiterer Kritikpunkt Vogels betrifft die von Sonderegger behauptete »Lust an der
Unendlichkeit« des Spiels (Sonderegger, Fiir eine Asthetik des Spiels, S. 339). Mitnich-
ten, so Vogel, stehe aufler Streit, dass das Spiel nicht auch unabhingig von seiner
Unabschlielbarkeit lustvoll erfahrbar sei, wie auch zweitens ebensowenig als aus-
gemacht gelten konne, dass unendliche Lust wirklich zu wiinschen sei. Letzteres
Argument bleibe unwidersprochen. Die Unabschlieflbarkeit des dsthetischen Spiels
ist freilich eine konstitutive Eigenschaft des dsthetischen Spiels, ob es allerdings wie
bei Kants freiem Spiel der Erkenntniskrifte notwendig lustvoll besetzt ist (vgl. Kant,
Kritik der Urteilskraft, B G2ff. resp. {§18-22, dazu auch Vogel selbst, »Nachvollzug
und Erfahrung des musikalischen Sinns«, S. 339), scheint mir — so weit mochte ich
Vogels Kritik Recht geben — fiir eine Asthetik des Spiels nicht entscheidbar.
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schen Erfahrung von Kunst durchkreuzen sich, so die grundlegende These
Sondereggers, immer und zugleich heterogene Verstehens-, Reflexions- und
Erkenntnisvollziige, die in unterschiedlichen »Sinn-Ebenen« angesiedelt sind
und dementsprechend gegeneinander und miteinander wirksam sein kénnen.
Der Kernpunkt der Interpretation Sondereggers liegt nunmehr nicht nur in
dem Hinweis auf den Polylog der dsthetischen Erfahrung allein, sondern in
der Verkniipfung dieses Interpretaments mit Schlegels Forderung nach einer
spezifischen Verfasstheit des Kunstwerks, ndmlich der Forderung, dass dieses
mit dem Produkt das »Produzierende« stets mit darzustellen habe. Das Spiel
der »Konfrontation« mit Kunst kann somit als ein doppeltes Spiel beschrieben
werden: einerseits als internes Spiel des Objekts in einem Darstellen des Pro-
duzierenden im Produkt respektive der Kunstwerkhaftigkeit im Kunstwerk und
andererseits als Spiel des Subjekts in einem Spiel der Durchkreuzungen unter-
schiedlicher Verstehens-, Erkenntnis- und Reflexionsvollziige.'’® Dergestalt ge-
lingt es Sonderegger zum einen, plausibel auszufiihren, dass es sich auf dieser
Basis bei der eingangs dargelegten Alternative zwischen einer Werkisthetik und
einer Theorie der dsthetischen Erfahrung um eine falsche Trennung handeln
muss, nicht zuletzt, da sich das Kunstwerk in dem »Prozefl der dsthetischen
Erfahrung« tiberhaupt erst als Kunst-Werk konstituiert; zum anderen bietet sie
dariiber hinaus eine meines Erachtens durchaus tragfihige Erklirung fiir den
»komplizierten ontologischen Status von Kunstwerken«'””: Jedes Kunstwerk ist
als Objekt einer dsthetischen Erfahrung stets blofles Ding (Material), schone
Anordnung (Form) und sinnhafte Darstellung (Geist) zugleich.

Opus 126

Um diesen Vorschlag einer Asthetik des Spiels auf seine Relevanz und Plausibili-
tit im Bereich der Musikisthetik zu tiberpriifen, ist an dieser Stelle Konkretion
in Bezug auf die dsthetische Erfahrung musikalischer Kunstwerke gefordert.'®

Notenbeispiel 1 | L. v. Beethoven, Bagatelle op. 126 Nr. 6, Takte 1-6

106 | Vgl. Sonderegger, »Wie Kunst (auch) mit der Wahrheit spielt«, S. 227f.

107 | Sonderegger, »Wie Kunst (auch) mit der Wahrheit spielt, S. 230.

108 | Wellmer hat mehrfach auf die Bedeutung der Ausfithrungen seiner Schii-
lerin in Hinsicht auf die Musikisthetik verwiesen und in einigen Publikationen
auch schon einige Hinweise diskutiert, wie eine Ubertragung der Uberlegungen
Sondereggers auf den Bereich der Musik prinzipiell durchgefiithrt werden kénnte,
hier wire weitergehend anzukniipfen.
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Unschwer liefRe sich beispielsweise zeigen, dass die dsthetische Erfahrung die-
ser sechs Presto-Takte am Anfang der letzten Bagatelle von Beethovens Bagatel-
len-Zyklus op. 126 ein »asthetisches Spiel« im Sinne Sondereggers zu evozieren
durchaus imstande wire: Sicherlich konnen wir — als der auditiven Wahrneh-
mung fihige Wesen — den musikalischen Verlauf hérend nachvollziehen, natiir-
lich sind wir — als ziinftig ausgebildete Musik-Gelehrte — imstande, das har-
monische und melodische Geschehen begrifflich reflektierend zu analysieren,
vermutlich kénnen wir — als der »Sprache der Musik«'” Michtige respektive
als in diesem Kulturkreis via permanenter Infiltration seit frithester Kindheit
musikalisch Sozialisierte — auch die syntaktische Gliederung in musiksprach-
licher Hinsicht ansatzweise verstehen, moglicherweise wird es uns — als in den
unterschiedlichen Sprachen der Kunst Versierte — sogar gelingen, diesen sechs
Takten in Hinsicht auf ihre spezifische Gestik und ihren »Formgehalt«"® so
etwas wie eine Bedeutung zuzuschreiben, beispielsweise indem wir sie als das
»verstorte Vorspiel einer Opernarie«™ zu deuten plausibel finden.

Wenngleich die Art und Weise des Ineinandergreifens dieser Ebenen res-
pektive die Bedingungen der Moglichkeit dieser unterschiedlichen Zuginge
unserer ersten Anniherung groftenteils im Dunkel des Unbewussten sich
verbergen, so kann in einer rudimentiren Analyse der dsthetischen Erfahrung
eines idealtypisierten Horers jedoch gleichsam in formaler Hinsicht deutlich
gemacht werden, dass der Vorgang der isthetischen Erfahrung dieser ersten
Takte dieser Bagatelle kein schrittweise aufbauender ist: Keineswegs verfolgen
wir zuerst den Verlauf, analysieren anschliefend das harmonische und melodi-
sche Geschehen, verstehen danach die musikalische Sprache und schreiben zu-
letzt dem (mittlerweile dann schon) Gehorten eine Bedeutung zu. Vielmehr ist
darauf zu insistieren, dass die unterschiedlichen Ebenen der isthetischen Er-
fahrung stets netzwerkartig miteinander verzahnt wirksam sind, rhizomatisch
wuchernd ineinander greifen und sich gegenseitig bedingend sowie gegenseitig
negierend bestindig durchkreuzen.

109 | Auf einige Hintergriinde hierzu werde ich im Kapitel tiber Musik und
Sprache niher eingehen; erwihnt sei in diesem Zusammenhang lediglich ein Notat
Adornos: »Was von dem was ich schreibe iibrig bleibt ist meinem Wissen wie meiner
Macht entzogen, aber auf eines erhebe ich Anspruch: daf ich die Sprache der Musik
so verstehe wie die Helden im Marchen die Sprache der Végel verstehen.« (Adorno,
Notiz von Ende 1944, mitgeteilt in: Adorno/Berg, Briefwechsel, S. 364.)

110 | Ich entlehne diesen Begriff von Albrecht von Massow, vgl. Massow, »Musi-
kalischer Formgehalt«.

111 | Adorno, »Spitstil Beethovens«, XVII/1s5.
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Vom ritselhaften Verstehen

Gadamers Hermeneutik, die sich in weiten Teilen als eine Theorie des Verste-
hens verstehen will, hilt ein wichtiges Argument fiir unsere Diskussion bereit,
indem sie ausfiihrt, dass es rein materiale Erfahrung von Kunst beziehungswei-
se reine Erfahrung tiberhaupt nicht geben kénne:"? Wir erfahren etwas immer
als etwas, wir nehmen keine reine Farbe, keinen reinen Ton oder keinen reinen
Laut wahr, sondern wir héren, um mit Heidegger, von dem Gadamer dieses
Theorem herleitet, zu sprechen, immer bereits verstehend:

»Auch das Horchen hat die Seinsart des verstehenden Hérens. >Zunichst« héren wir
nie und nimmer Gerdusche und Lautkomplexe, sondern den knarrenden Wagen,
das Motorrad. Man hért die Kolonne auf dem Marsch, den Nordwind, den klopfen-
den Specht, das knisternde Feuer.«'"

Jegliche Erfahrung impliziert automatisch eine »Deutung« und somit eine
Interpretation der reinen Sinnesdaten; dieser Aufweis der irreduziblen Un-
hintergehbarkeit des transgressiven Moments jeder Wahrnehmung und damit
auch jeder Konfrontation mit Kunst stellt ein zentrales Argument gegen eine
reine Erfahrungs- und Wirkungsisthetik dar,"* dessen sich auch Derrida be-
dient, wenn er betont, es gebe keine Erfahrung, die nicht Erfahrung von Sinn
impliziere.'”

Wenngleich es im Folgenden zugegebenermaflen nicht um eine adiqua-
te Auseinandersetzung mit der dsthetischen Theorie Gadamers gehen kann,
sei dennoch auf einige wichtige Impulse verwiesen, die aus der Konfrontation
der Kritischen Theorie mit der Hermeneutik erwachsen. Diese manifestieren
sich nicht zuletzt in den Aspekten, die aus einer Perspektive Adornos an der
Asthetik Gadamers zu kritisieren wiren: Zum ersten eignet Gadamers Theo-
riebildung stets ein konservatives Moment eines eigentiimlichen Traditionalis-
mus," welcher naturgemif3 einer Theorie auch der neuen und neuesten Kunst

112 | »Wahrnehmung erfasst immer Bedeutung.« (Gadamer, Wahrheit und Me-
thode, 1/97.) Gadamer bezieht dies, sich auf Studien von Georgiades berufend, auch
dezidiert auf die Musik.

113 | Heidegger, Sein und Zeit, S.163.

114 | Gadamer wendet sich bezeichnenderweise auch an genau dieser Stelle
gegen ein falsches Verstindnis der Asthetik Kants, vgl. Gadamer, Wahrheit und Me-
thode, 1/97.

115 | »Jede Erfahrung ist eine Erfahrung des Sinns.« (Derrida, »Semiologie und
Grammatologie. Gespriach mit Julia Kristeva«, in: Derrida, Positionen, S. 72.) Vgl.
auch Derrida, Die Schrift und die Differenz, S. 385, dazu Menke, »Absolute Inter-
rogationy, S. 353.

116 | Vgl. beispielsweise folgende Formulierung Gadamers: »Erst das Absterben
aller aktuellen Beziige lifit die eigene Gestalt sichtbar werden und erméglicht damit
ein Verstindnis des in ihnen Gesagten, das verbindliche Allgemeinheit beanspru-
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im Wege stehen diirfte, zum zweiten beinhaltet Gadamers Hermeneutik ein
emphatisch-affirmatives Moment, das der betrachteten Kunst in einem »Vor-
griff auf Vollkommenheit«'” a priori den Standpunkt einer héheren Wahrheit
beimisst; ob Kunst auch Falsches aussagen, ob es also so etwas wie »falsche«
Kunst geben kénne,"® diirfte jenseits des Horizonts der isthetischen Theorie
Gadamers liegen. Kunst zielt bei Gadamer stets auf Wahrheit — bei Adorno hin-
gegen hat die Kritik der Kunst als Form eigenen Rechts zuallererst die Aufga-
be der Unterscheidung zwischen Wahrheit und Unwahrheit,"” die Moglichkeit
einer Unwahrheit der Kunst steht also immer im Raum. Zum dritten reduziert
Gadamer Kunst auf eine — letztlich begrifflich aufzuschlieflende — Aussage,
die ihrerseits das Ziel sowohl der Kunst selbst als auch das ihrer dsthetischen
Erfahrung darstellt.'?® Die Idee, Kunst stets als Aussage zu denken,' basiert
bei Gadamer zwar auf der bereits genannten Voraussetzung einer stets verste-
henden respektive deutenden Wahrnehmung, die auch uns als ein wichtiges
Argument gegen eine reine Erfahrungsisthetik dienen soll. Dennoch wird mit
der Reduzierung der Kunst auf eine begriffliche Aussage meines Erachtens der
Eigen-Sinn der Kunst allzu leichtfertig verspielt: Wenn Kunst direkt in eine be-
griffliche Aussage »libersetzt« werden kann, wenn Kunst als ausschlieflich auf
eine begriffliche Aussage zielend gedacht wird, wird sie zuletzt schlechterdings
iiberfliissig,'*? da die Erfahrung von Kunst (im Sinne einer starken Auslegung
des irreduzibel deutenden Zugriffs) auf einen teleologisch ausgerichteten, iden-

chen kann.« (Gadamer, Wahrheit und Methode, 1/302f.) Entstehungschronologische
Zusammenhinge missachtend, wire eine Passage aus Adornos »Kriterien der neu-
en Musik« als direkte Antwort hierauf zu lesen: »Dartiber hinaus ist der Glaube,
die Geschichte bringe die Urteile von selbst in Ordnung; ein nachlebender appro-
bierter Dummbkopf werde einmal mehr verstehen als ein Zeitgenosse mit offenen
Ohren und mit Vernunft, Kohlerglaube.« (Adorno, »Kriterien der neuen Musiks,
XV1/178f)

117 | Vgl. Gadamer, Wahrheit und Methode, 1/299ff.

118 | Vgl. hierzu Sonderegger, »Wie Kunst (auch) mit der Wahrheit spielt,
S. 216.

119 | Vgl. beispielsweise Adorno, Asthetische Theorie, V11/194, 228, 289, 363,
391 et passim; Adorno spricht auch an einer Stelle dezidiert von der »Antinomie von
Wahrheit und Unwahrheit von Kunst«, vgl. Adorno, Asthetische Theorie, VI1/252.

120 | Bereits der von Gadamer gewihlte Titel des Bandes VIII der Gesammelten
Werke mit gesammelten materialen Arbeiten zur Kunst — »Kunst als Aussage« —
diirfte hier ob seiner Programmatik als signifikantes Symptom herangezogen wer-
den.

121 | Der Beginn von Adornos Mahler-Monographie kénnte tibrigens als di-
rekte Kritik einer hermeneutischen Asthetik gelesen werden, vgl. Adorno, Mahler,
XII1/151.

122 | Zu einer weiteren Durchfithrung dieses Arguments vgl. Sonderegger, Fiir
eine Asthetik des Spiels, besonders S. 31-45.
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tifizierenden Verstehens-Prozess reduziert wird.!”* Mit einem Wort: Erfiithre
man Kunst lediglich als Aussage, handelte es sich bei der Erfahrung von Kunst
wesentlich nicht um eine &sthetische Erfahrung. Der Unterschied zwischen
Gadamer und Adorno' liefe sich in diesem Zusammenhang vielleicht folgen-
dermaflen formulieren: Bei Gadamer steht die Ritselhaftigkeit der Kunst am
Anfang der dsthetischen Erfahrung eines konkreten Kunstwerks und will am
Ende des Prozesses der dsthetischen Erfahrung in einer Auflésung des Ritsels
iberwunden werden;'® bei Adorno hingegen steht die Erfahrung der Rétsel-
haftigkeit, das »Erkennen« des Ritselcharakters, selbst am Ende.”*® Gadamer
zielt auf die entritselnde Auflosung des Ritsels, Adorno auf die Bewahrung der
Ritselgestalt.'”

Um diesen kurzen Exkurs bereits an dieser Stelle wieder zu schliefen: Zu
bedenken ist der wichtige Hinweis Gadamers, dass bei der isthetischen Erfah-
rung hermeneutische Vollziige im Sinne transgressiver Sinnzuschreibungen
konstitutiv sind. Zu bedenken ist angesichts der vorgebrachten Kritikpunkte

123 | Vgl. Menke, Die Souverinitit der Kunst, S. 123f. Im Prinzip ist dieser Kritik-
punkt eine Variation des Heteronomievorwurfes von Bubner; in Bezug auf Gadamer
scheint mir die Kritik Bubners insgesamt bedeutend treffender und zielfithrender
zu sein als in Hinsicht auf die dsthetische Theorie Adornos.

124 | Das ist in direktem Zusammenhang mit der fiir Adornos Denken grundle-
genden Kritik des identifizierenden Denkens zu sehen: Kunst hat — wie oben ange-
fithrt —bei Adorno einen so herausgehobenen Ort, gerade weil sie als nichtbegriffli-
che die Gefahren des begrifflich identifizierenden Denkens unterlduft.

125 | Dies wird meines Erachtens insbesondere in den Celan-Lektiiren Gada-
mers deutlich, vgl. Gadamer, Werke, 1X/383-469. Nicht dass er zu des Ritsels Lo-
sung tatsichlich vordringen wiirde, allerdings ist das zu erreichende Ziel immer im
Bereich des Méglichen gedacht respektive die Vorldufigkeit des interpretatorischen
Zugriffs gilt stets als eine zu tiberwindende. Adorno hingegen hat sich, abgesehen
von einem kurzen Paralipomenon zur Asthetischen Theorie (vgl. Adorno, Asthetische
Theorie, VII/475ft.) zu der hermetischen Dichtung Celans in auffallendes Schwei-
gen gehiillt, wiewohl in seiner Korrespondenz mit Celan von einer lingeren pro-
jektierten Abhandlung Adornos iiber die Lyrik Celans die Rede ist, vgl. Reemtsma,
»Der Traum von der Ich-Ferne«, S. 344f.

126 | Vgl. Urbanek, »Ent-Ritselungen, besonders S. 118-120.

127 Vgl. in diesem Zusammenhang die berithmte Passage aus der Asthetischen
Theorie, die ihren Ausgang von einer direkten Entgegensetzung zur Hermeneutik
nimmt: »Kunstwerke sind nicht von der Asthetik als hermeneutische Objekte zu
begreifen; zu begreifen wire, auf dem gegenwirtigen Stand, ihre Unbegreiflich-
keit.« (Adorno, Asthetische Theorie, VII/179-193, Zitat auf S. 179.) In der »Frithen
Einleitung« heift es im Zusammenhang mit einigen Uberlegungen zum Begriff
des Verstehens: »Aufgabe einer Philosophie der Kunst ist nicht sowohl, das Moment
des Unverstindlichen, wie es unweigerlich fast die Spekulation versucht hat, wegzu-
erkliren, sondern die Unverstindlichkeit selber zu verstehen.« (Adorno, Asthetische
Theorie, VII/516.)
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allerdings auch, dass diese Sinnzuschreibungen in der dsthetischen Erfah-
rung nicht die einzigen Aspekte der Anndherung an die Kunst sind und dass
dieses Argument deshalb nicht als Fundament einer starken These vertreten
werden kann: Kunst ist Aussage, aber Kunst ist nicht nur Aussage, sondern in
gleichem Mafle auch materiales Ding und schones Spiel. Dies erweist sich auch
in dem (dialektischen) Verhiltnis von Buchstabe und Geist. Wihrend Gadamer
stets auf eine gelingende Aufhebung des Buchstabens im Geist abhebt,'?® zielt
Adorno demgegeniiber auf die Bewahrung des Buchstiblichen.'® Die Vollziige
material, strukturell und hermeneutisch orientierter Zuschreibungen sind in
der dsthetischen Erfahrung stets miteinander verzahnt, wir haben es hier — wie
oben bereits angedeutet — nicht mit einem fortschreitenden, stufenweisen Ver-
stehen zu tun, wie dies in Gadamers Hermeneutik mitunter anklingt, sondern
mit einem multiperspektivischen Prozess eines Hin-und-her-Spielens.”® Eben-
dieser Uberlegung steht Adorno, an der Vielschichtigkeit des Kunstwerks im

128| Dies kann man sich an dem je zugewiesenen Status der (musikalischen)
Interpretation verdeutlichen: Gadamer insistiert — in Bezug auf die Reproduktion an
einer »isthetischen Nichtunterscheidung« festhaltend — darauf, dass der Gedanke
von seiner Darstellung nicht zu trennen sei: »Wo man doch unterscheidet, wird von
der Gestaltung ihr Stoff, von der >Auffassung< die Dichtung unterschieden. Aber
diese Unterscheidungen sind sekundirer Natur. Was der Spieler spielt und der Zu-
schauer erkennt, sind die Gestalten und die Handlung selbst, wie sie vom Dichter
gestaltet sind. Wir haben hier eine doppelte Mimesis: der Dichter stellt dar und der
Spieler stellt dar. Aber gerade diese doppelte Mimesis ist eine. Was in der einen und
in der anderen zum Dasein kommt, ist das gleiche.« (Gadamer, Wahrheit und Metho-
de, /122, Hervorhebungen original.)

129| Im Gegensatz zu Gadamers hermeneutischer Aufhebung der Darstel-
lung im Gedanken zielt Adorno auch in Hinblick auf Fragen der musikalischen
Reproduktion auf eine Bewahrung des Materialen beziehungsweise des Klangs
im Gegensatz zu einem Gesamt-Sinn respektive einer tibergeordneten Bedeutung:
»Die Wiirde des musikalischen Textes ist seine Intentionslosigkeit. Er bedeutet das
Ideal des Klanges, nicht dessen Bedeutung.« (Adorno, Zu einer Theorie der musikali-
schen Reproduktion, NaS 1.2/13.) Weiters hilt Adorno fest, dass »es nicht der Sinn der
Interpretation ist, die Intention eines Werkes zu erschliefRen, sich in sie einzufithlen
und sie zu verlebendigen, sondern auf Grund der Erkenntnis der Einzelintentionen
der musikalischen Zeichen die Intention des Textes zu liquidieren und in der Wie-
derherstellung eines virtuellen Originals aufzuheben, das nachgemacht wird. Die
ideale Interpretation gibt, in vollstindiger Ahnlichkeit, die Musik selbst und nicht
ihr Bedeuten, und je tiefer das bedeutende Zeichen verstanden wird, um so weniger
mufl die Interpretation Bedeutungen mehr zu ihrem Inhalt haben« (Adorno, Zu
einer Theorie der musikalischen Reproduktion, NaS 1.2/243).

130 | Adornos Uberlegung eines plétzlichen ZusammenschieRens der verschie-
denen an einer Konstellation beteiligten Elemente gehort meines Erachtens in die-
sen Zusammenhang; sein erkenntnistheoretisches Programm einer plétzlichen
Evidenz, das fiir seine gesamte Philosophie Giiltigkeit beansprucht, diirfte seine
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Gegensatz zu einer Reduzierung auf eine »simple Aussage« festhaltend, ™ weit-
aus niher, wenn er in der »Frithen Einleitung« der Asthetischen Theorie betont:

»Bewufitsein ist keine Schicht einer Hierarchie, welche tiber der Wahrnehmung
sich aufbaute, sondern alle Momente der isthetischen Erfahrung sind reziprok.
Kein Kunstwerk besteht in einem Ubereinander der Schichten; das ist erst das Er-
gebnis kulturindustriellen Kalkuls, des verdinglichten BewuRtseins.«'*?

Opus 126

Kehren wir noch einmal zu den Bagatellen-Takten zurtick: Wie Adorno notiert,
gehoren diese »zum Ritselhaftesten und Seltsamsten, was der spite Beethoven
hinterlief’.«*** Diese Superlative miissen angesichts der Kiirze und der Simplizi-
tit dieser Takte ein wenig erstaunen, versuchen wir also, uns der irritierenden
Irritation Adornos schrittweise zu nihern. Da Adorno konstatiert, dass eine »Er-
klirung als >instrumentale Geste« [...] bei einem Meister nicht befriedigen«'*
kénne, wagen wir freilich auch nicht, die Deutungsmoglichkeit ernsthaft in
den Raum zu stellen, es handle sich — angesichts der chronologischen Nachbar-
schaft dieses Werkes zu den Werken des »absoluten Ernstfalls«'**, den letzten
Quartetten, der Missa Solemnis und der IX. Symphonie — hierbei um ein blof3es
Nebenwerk Beethovens und die Begriindung seiner ritselhaften Simplizitit
finde eben darin ihren Ankniipfungspunkt.

Zuallererst konnte der seltsame »Ton« dieser Takte, der als musiksprach-
licher Gestus nichts mit dem Rest der Komposition zu tun hat, fiir Adornos
Irritation verantwortlich gemacht werden; ein — subkutaner — musikalischer
Zusammenhang wire bei entsprechender Kreativitit zwar analytisch zu kons-
truieren, hérend wahrzunehmen ist jedoch ausschlie8lich ein abrupter Bruch.
Dies ist angesichts der Tatsache, dass wir es bei den Bagatellen op. 126 nicht mit
einer Sammlung, sondern mit einem von Beethoven als Zyklus geplanten Werk
in emphatischem Sinne zu tun haben,® in die Interpretation als unhintergeh-

Genese in eben dieser Beobachtung der dsthetischen Erfahrung der Kunst haben.
Dies kann ich im Rahmen der vorliegenden Arbeit jedoch nicht addquat ausfiihren.

131 | Vermutlich direkt gegen das Denken einer »Aussage« der Kunst bringt
Adorno ebendiese irreduzible Vielschichtigkeit des Kunstwerks auch in Zusammen-
hang mit der Musik in Anschlag: »Vielschichtig, also keine simple >Aussage« ist
jedes einzelnen Kunstwerk, das eines ist, in sich [...]« (Adorno, »Kriterien der neuen
Musik«, XV1/176).

132 | Adorno, Asthetische Theorie, VII/502.

133 | Adorno, »Ludwig van Beethoven: Sechs Bagatellen fiir Klavier, op. 126«,
XVIII/187.

134 | Adorno, »Ludwig van Beethoven: Sechs Bagatellen fiir Klavier, op. 126,
XVIII/187.

135 | Vgl. Adorno, Beethoven, Na$S 1.1/243f.

136 | Hierin unterscheidet sich das Opus 126 von den Bagatellen-Sammlungen
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bares Moment einzubeziehen. Insbesondere irritiert jedoch die wortliche Wie-
derholung der sechs eréffnenden Einleitungstakte als nunmehr abschlieffende
Schlusstakte; diese Takte erscheinen zwar in identischer materialer Gestalt, be-
deuten nunmehr aber in Hinblick auf ihre formale Funktion und in Bezug auf
ihren musikalischen Sinn gewissermafien das genaue Gegenteil.

Notenbeispiel 2 | L. v. Beethoven, Bagatelle op. 126 Nr. 6, Takte 69-74

Aufgrund der materialen Identitit muss die Differenz des Sinns dieser Takte in
anderen Vollzugsebenen ihre Begriindung finden; die dsthetische Erfahrung die-
ser Takte muss in einem Bewusstsein um das Ganze des Werks sowohl vorausbli-
ckend dessen sich bewusst sein, was sich musikalisch anschliefen wird (das An-
dante amabile e con moto oder der Schluss des gesamten Zyklus), wie auch riickbli-
ckend — gleichsam die »Geschichte des musikalischen Themas« riickverfolgend
—dessen, was gewesen ist. Diese Erfahrungs-, Reflexions- und Erkenntnisvollziige
sind eingebettet in ein Spiel von Identitit und Differenz, sodass sie stets von dem
Bewusstsein um die Unterschiedlichkeit dieser Ebenen getragen sind: Wenn ich
die sechs Schlusstakte hore, weifs ich aufgrund meiner Fahigkeit, Identisches als
Identisches identifizieren und dergestalt als Wiederholung erkennen zu kénnen,
dass sie in materialer Hinsicht eine Wiederholung der sechs Anfangstakte darstel-
len, ebenso wie ich jedoch weif}, dass sie in formaler und funktionaler Hinsicht
gerade nicht deren »Wiederholung« darstellen kénnen — spitestens dann, wenn
sich nicht die Wiederholung des Andantes angeschlossen haben wird.

Wenn wir nun resiimierend versuchen zu kliren, in welchem Bereich die
eingangs exponierte Irritation und die Ritselhaftigkeit dieser Takte ihre Erkli-
rung finden kénnten, so erweist sich auf der Basis einer Analyse unserer musi-
kalisch-isthetischen Erfahrung, dass dies in allen Ebenen der Erfahrungs-, Re-
flexions- und Erkenntnisvollziige zugleich der Fall ist. Mitnichten bleibt uns ein
bestimmter Aspekt ritselhaft, sodass sich sagen liele, wir verstiinden beispiels-
weise die rhythmische Gestaltung des ersten Taktes nicht; vielmehr manifes-
tiert sich die Erfahrung der Ritselhaftigkeit in allen Ebenen auf je unterschied-
liche Weise. Bestimmte Aspekte glauben wir zu verstehen, andere bleiben uns
ritselhaft, und diese Ritselhaftigkeit zieht dann wiederum riickwirkende Kon-
sequenzen fiir das nach sich, was wir bereits verstanden zu haben glaubten. Das
durchkreuzende Hin-und-her-Spiel der isthetischen Erfahrung manifestiert
sich in einem wechselseitigen Uberpriifen, Infragestellen und Bestitigen von

mit den Opus-Ziffern 33 und u19, vgl. Hirsbrunner, »Bagatellen fiir Klavier op. 126«,
S. 271f.
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Wahrnehmungen und Zuschreibungen, in einem permanenten Erhellen und
Verdunkeln des musikalischen Sinns. Der Polylog unterschiedlicher Stimmen
und Ebenen wird von einem vielschichtigen Spiel von Identitit und Differenz
evoziert, in welchem ich die materiale Identitit der sechs Anfangs- respektive
Schlusstakte auditiv wahrnehmen kann, zugleich aber weif}, dass sie funktio-
nal, formal beziehungsweise im prozessualen Vollzug des Musikstiickes auf
einen differenten musikalischen Sinn verweisen. Im Zusammenspiel von Pro-
duktion, Rezeption und Reproduktion, die ihrerseits wesentlich in das Spiel der
Prozessualitdt der dsthetischen Erfahrung, welche sie antizipieren muss, und
der Prozessualitit des Werks, welche sie fasslich darstellen muss, eingebunden
ist, erweist sich, dass das Kunstwerk »als prozessual Verfasstes sein Sein in
einem Raum zwischen Subjekt und Objekt hat«."”

Sinn und Sinnsubversion

Die der isthetischen Theorie Adornos zugrunde liegende Antinomie zwi-
schen einer Autonomie der Kunst und der Kunst als Entfaltung der Wahrheit
weiterfithrend, ist es nur wenig erstaunlich, dass sich neben der bestindigen
Betonung des Wahrheitsgehaltes und der Sinnkonstitution des musikalischen
Kunstwerks auch Uberlegungen finden, die — die These der Autonomie der
Kunst radikalisierend — die besondere Bedeutung materialer Buchstiblichkeit
gegeniiber einem tiibergeordneten Sinn, also ihr gleichsam inneristhetisch
sinnsubversives Element, betonen.

»Sie [die Kunst, n.u.] ist nicht, wie das Convenu es will, Synthesis, sondern zer-
schneidet die Synthesen mit derselben Kraft, die sie bewerkstelligte.«!*®

Ebendies gieRt Adorno in der Asthetischen Theorie in ein einprigsames Bild,
demzufolge die »Homerische Erzihlung von der Penelope, die nichtens auf-
trennt, was sie des Tages gewirkt hat, [...] eine ihrer selbst unbewufite Allegorie
von Kunst«!® sei. Vor allem in dem kleinen Kafka-Aufsatz spielt diese Uberle-
gung eine zentrale Rolle, in welchem Adorno die Bedeutung des (individuellen)
Buchstiblichen nicht nur gegen den (allgemeinen) Geist — einer Subordination
des Klangs unter den Sinn a la Gadamer widersprechend — in Anschlag bringt,
sondern dariiber hinaus auch das sinnsubversive Moment des Buchstiblichen
selbst hervorhebt.*

»Wenn der Symbolbegriff in der Asthetik, mit dem es iiberhaupt nicht recht geheuer
ist, irgend etwas Triftiges besagen soll, so einzig, dass die einzelnen Momente des

137 | Wellmer, »Uber Negativitit und Autonomie der Kunst. Die Aktualitit von
Adornos Asthetik und blinde Flecken seiner Musikphilosophiex, S. 249.

138 | Adorno, Asthetische Theorie, VII/209.

139 | Adorno, Asthetische Theorie, VI1/2778.

140 | Vgl. Menke, Die Souverdnitit der Kunst, S. 341T.
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Kunstwerks aus der Kraft ihres Zusammenhangs tiber sich hinausweisen: dass ihre
Totalitit bruchlos iibergehe in einen Sinn. Nichts aber pafit schlechter auf Kafka. [...]
Jeder Satz steht buchstiblich, und jeder bedeutet. Beides ist nicht, wie das Symbol
es mochte, verschmolzen, sondern klafft auseinander, und aus dem Abgrund dazwi-
schen blendet der grelle Strahl der Faszination. [...] Jeder Satz spricht: deute mich,
und keiner will es dulden.«*!

Die bis hierher im Anschluss an Sonderegger skizzierte Asthetik des musika-
lischen Spiels ist dementsprechend um zwei einander widerstreitende Tenden-
zen zu erginzen; wahrend eine erste Tendenz — an einer Einheit von »Lautge-
staltung und Bedeutung«** festhaltend — auf eine synthetisierende Aussage und
somit im Sinne einer Zusammenhangbildung auf eine Unterordnung des Ma-
terials unter einen Gesamtsinn zielt, ist demgegeniiber zu beobachten, dass ein
zweiter, dezidiert antihermeneutischer Zug auf das Eigenrecht des Materials in
seiner Materialitdt pocht, auch wenn dies die Konstitution eines Gesamtsinnes
unterlduft. Wellmer fiihrt dies unter Rekurs auf Sonderegger in Bezug auf die
Musik aus:

»Man konnte deshalb von einer »anti-hermeneutischen< Perspektive aufs Musikwerk
sprechen, die zu jeder genuin musikalischen Erfahrung deshalb hinzugehért, weil
das Spiel mit Identitit und Differenz — wie schon die Wortspiele und Reimspiele von
Kindern — primir nicht auf die Konstitution von Sinn, sondern eher auf dessen Sub-
version, das heifdt auf ein sinnsubversives Spiel von Klingen, Rhythmen, materialen
Ahnlichkeiten und Kontrasten gerichtet ist.«!

Mit Wellmers Hinweis ist eine wichtige Facette der Konfrontation mit Kunst
benannt. Nichtsdestotrotz ist hierbei meines Erachtens darauf zu insistieren,
dass das musikalische Spiel um Differenz und Wiederholung eine wesentlich
andere Bedeutung hat als ein genuin sprachliches, nicht zuletzt, da sich Musik
und Sprache sowohl in Hinsicht auf ihre Materialitdt als auch in Bezug auf ihre
jeweilige Sinnbildung signifikant unterscheiden.** So besitzt beispielsweise
musikalische Wiederholung wesentliche formkonstitutive und strukturbilden-
de Ziige und wire somit im Bereich der Musik zunichst primdr als sinnkonstitu-
ierend anzusehen. Das Spiel von Identitit und Differenz zielt in der Musik nicht

notwendigerweise auf Sinnsubversion'®; musikalischer Sinn kann in diesem

141 | Adorno, »Aufzeichnungen zu Kafkax, X.1/255.

142 | Gadamer, »Dichten und Deuten«, VIII/21.

143 | Wellmer, »Das musikalische Kunstwerk, S. 156.

144 | Vgl. auch Sonderegger, Fiir eine Asthetik des Spiels, S. 91, FuRnote 88.

145 | Anmerken mochte ich noch — da hierin das Argument Wellmers begriin-
det liegen diirfte —, dass Wort- und Reimspiele von Kindern ebenfalls nie eo ipso
auf Sinnsubversion zielen, sondern auch iiber die Bedeutung des »automatischen«
Erlernens der Sprache immer auf die Konstitution von Sinn aus sind — und sei es der
Sinn des Spiels; das Spiel der Kinder ist stets eine sinn-volle Angelegenheit.
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Spiel von Differenz und Wiederholung subvertiert werden, muss aber nicht.*
Damit das materiale Spiel der Musik eo ipso als sinnsubversives Spiel wirksam
werden kann, miissen noch weitere Merkmale hinzutreten.'¥

Die in der obigen Beschreibung der asthetischen Erfahrung der Bagatelle
aufgewiesene Verstehensirritation beziiglich der Wiederholung resultiert also
weniger daraus, dass Wiederholung per se sinnsubversiv sei, sondern eher dar-
aus, dass hier eine materiale und eine formale Ebene in einem Widerstreit von
Identitit und Differenz gleichsam gegeneinander gerichtet werden. Daraus ist
zu folgern, dass das materiale Spiel nicht immer eo ipso auf Sinnsubversion
zielt, womit sich eine ein-deutige Frontstellung von Material versus Sinn ergibe,
sondern sich bereits in dieser Ebene sinnsubversive und sinnkonstitutive Ele-
mente bestindig durchkreuzen; neben Zusammenhangbildungen stehen Ten-
denzen, die — dem Penelopeischen Auftrennen des nichtlich Gewirkten gleich
— die Synthesis gleichzeitig wieder durchschneiden.

Dekomposition

Das Ritsel dieser Takte liege, um nochmals auf Adornos erklirungsbediirftige
Irritation in Hinsicht auf das Presto der letzten Bagatelle Beethovens zuriickzu-
kommen, im »Konventionellen«*®. In seiner Interpretation des Spitstils Beet-
hovens hat Adorno auf die exponierte Bedeutung der Aushéhlung der musikali-
schen Sprache gleichsam von innen heraus verwiesen; musiksprachliche Kon-
ventionen bleiben, so Adorno, ebenso stehen wie Floskeln und andere musik-
sprachliche Reste, die ehemals in einem musikalischen Sinnzusammenhang
eine bestimmte syntaktische und semantische Funktion innehatten.™*

Mir scheint in dieser Konstellation in Hinsicht auf das Wechselspiel von
hermeneutischen und antihermeneutischen Ziigen des Kunstwerks in der

146 | Die Bedeutung der Wiederholung fiir die Konstitution von Sinn und deren
Fasslichkeit hat an musikalisch konkreten Beispielen beispielsweise Schénberg an
zahlreichen Stellen seiner Schriften immer wieder hervorgehoben.

147 | Ich werde dies in Bezug auf den vierten Satz von Beethovens Streichquar-
tett B-Dur op. 130 als einen Mechanismus einer musikalischen Dekonstruktion zu
beschreiben versuchen.

148 | Adorno, »Ludwig van Beethoven: Sechs Bagatellen fiir Klavier, op. 126«,
XVIII/187.

149 | Da ich im weiteren Verlauf dieser Arbeit niher auf diesen Punkt eingehen
werde, erlaube ich mir, es hier bei einem globalen Hinweis auf die einschligigen
Arbeiten Adornos, allen voran die beiden kurzen Texte iiber den Spitstil Beethovens
und die Bagatellen op. 126 sowie eine Reihe von Fragmenten zu belassen. Aufmerk-
sam machen mochte ich bereits an dieser Stelle jedoch darauf, dass die von Adorno
in Hinblick auf den Spitstil Beethovens beschriebene Aushchlung der musikali-
schen Sprache einen wesentlich anderen Sachverhalt beschreibt als die Sinndestruk-
tion der musikalischen Sprache in einigen Tendenzen der Musik der Fiinfziger- und
Sechzigerjahre und die hier explizierte Sinnsubversion der musikalischen Sprache.
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spezifischen, sprachfernen Bedeutung der musikalischen Sprache und in der
Reflexion auf das Schlegelsche Interpretament des »produzierenden Produkts«
vielleicht ein Schliissel™® zu liegen, um einem der »schwierigsten und ritsel-
haftesten« Beethoven-Fragmente auf die Spur zu kommen, in welchem Adorno
die — unbeantwortete — Frage aufwirft, ob Beethoven in seinen letzten Werken
die »Spuren der Komposition« verwische:

»Nach der Lektiire des Es-dur-Quartetts op. 127, eines der schwierigsten und ritsel-
haftesten Werke. Der letzte Beethoven verwischt Spuren. Aber welche? Das ist wohl
das Ritsel. Denn andererseits liegt ja hier die musikalische Sprache nackt und —
gegen den mittleren Stil — unvermittelt zutage. Verwischt er gar, um dieses Hervor-
tretens der Tonalitit usw. willen, die Spuren der Komposition? Soll dies klingen, als
wire es nicht mehr komponiert? Wire hier das Subjekt eingegangen in die Veran-
staltung, es als erzeugendes auszuschalten? Bild einer Selbstbewegung? Und kime
dadurch der Eindruck des Gegen-den-Strich zustande? Mir scheint davon alles abzu-
hingen - vielleicht auch die Dechiffrierung der Missa. Aber ich bin einer Antwort
noch nicht michtig.«'!

150 | Selbstverstindlich sei dieser »Schliissel« eben gerade nicht als ein sol-
cher Schliissel gedacht, mit dem tiblicherweise »Schlosser wohlverwahrter Kassen-
schrinke« aufgeschlossen werden sollen, vgl. Adorno, Negative Dialektik, VI/166.

151 | Adorno, Beethoven, NaS 1.1/223, Hervorhebungen original. Dieses Frag-
ment wurde 1954 — drei Jahre vor der Niederschrift des Aufsatzes {iber die Missa
Solemnis — notiert, zu einer Zeit, in welcher Adorno in musikisthetischer Hinsicht
mit den Symptomen des »Alterns der neuen Musik« beschiftigt war.
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